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A presente pesquisa propõe uma investigação sobre as possíveis peculiaridades e 
singularidades relacionadas a artista Carmen Miranda, que foram elencadas por Caetano Veloso 
em seu artigo divulgado no jornal The New York Times no ano de 1991. A partir da perspectiva 
artística, estética e ideológica no qual o cantor trata a “pequena notável”, buscamos traçar um 
percurso no qual atendesse à demanda de suas proposições. 
 Para tanto, procuramos descortinar as possíveis incoerências atreladas à imagem 
de Carmen aprofundando essa investigação por meio de duas temporalidades distintas – 1955 
e 1968 – aplicando-nos através de discussões teórico-metodológicas sobre a memória e suas 
formas de recordação, sendo precedido pela análise de três canções do seu repertório no qual 
pudemos realizar uma identificação do posicionamento de sua performance como a Deusa 
Camp. A partir da articulação desses elementos buscamos compreender como a embaixatriz do 
samba da era de ouro da nossa música popular brasileira se tornou a musa inspiradora do 



















The present research proposes an investigation on the possible peculiarities and 
singularities related to the artist Carmen Miranda, who were listed by Caetano Veloso in his 
article published in The New York Times in 1991. From the artistic, aesthetic and ideological 
perspective in which the singer treats the "little notable", we seek to trace a path in which to 
meet the demand of his propositions. 
 In order to do so, we seek to uncover the possible inconsistencies linked to 
Carmen's image by deepening this investigation through two different temporalities - 1955 and 
1968 - applying them through theoretical-methodological discussions about memory and its 
forms of memory, preceded by the analysis of three songs from her repertoire in which we could 
perform an identification of the positioning of her performance as Goddess Camp. From the 
articulation of these elements we seek to understand how the samba ambassador of the golden 
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Carmen Miranda é uma tradição tão grande para o 






Carmen Miranda Da Da 
 
No dia 10 de outubro de 1991, o jornal The New York Times publicava um artigo 
de autoria do artista brasileiro Caetano Veloso com o título “Pride and Shame”, sendo 
publicado duas semanas depois pelo jornal Folha de São Paulo e nomeado por “Carmen 
Miranda Da Da”.  
Caetano, personalidade influente e marcante no rol de artistas brasileiros, foi um 
dos precursores do movimento artístico/estético denominado tropicalismo, existente entre os 
anos de 1967 e 1968, no qual alterou e contribuiu profundamente na produção musical no 
Brasil. Em sua carta ao jornal The New York Times, Caetano Veloso (1991) confessa sua repulsa 
e desconforto, na adolescência, por Carmen Miranda e seu trabalho artístico. As canções 
brasileiras, anteriores ao seu desembarque nos EUA, soavam totalmente arcaicas aos seus 
ouvidos. As americanas, como South American Way e Chica Chica Bom Chic, lhe pareciam 
simplesmente ridículas. Entretanto, alguns anos depois, Caetano a retoma como musa 
inspiradora do tropicalismo, tratando-a como o eixo central das inclinações estéticas aneladas. 
 
Antes de se tornar a falsa baiana internacional, bem antes de ascender ao posto de 
deusa do camp (...) tinha deixado no Brasil o registro abundante da sua particular 
reinvenção do samba. (...) A agilidade da dicção e o senso de humor jogado no ritmo 
são a marca de uma mente esperta com que descobriríamos que tínhamos muito o que 
aprender (...) Ela fez mais e melhor samba por aqui do que nós estávamos dispostos a 
admitir (VELOSO, 1991, p. 8).1 
 
Alguns aspectos desse excerto merecem destaque. Primeiramente Caetano faz 
referência, de forma bem irônica, para a categoria de “falsa baiana” em que Carmen fora fixada 
e comercializada, deixando a pressupor a ilegitimidade desse posto2. Em seguida, chama a 
                                               
1	Grifo de nossa autoria 
2 Aparentemente, essa característica apontada por Caetano faz referência à canção “falsa baiana” do compositor 
mineiro Geraldo Pereira (1918 – 1955). A canção foi gravada no ano de 1944 pela gravadora Victor disco 78 RPM, 
catálogo 80-0181-a, e interpretada pelo artista Cyro Monteiro. O compositor realiza uma narrativa no qual parece 
determinar um perfil próprio da baiana, gerando uma espécie de autenticidade à sua conduta e determinando qual 
seria a “verdadeira” e qual seria a “falsa” baiana. O mesmo efetua um discurso de contraposição, ou seja, compara 
a atuação da falsa baiana que “Só fica parada / não canta, não samba / não bole, nem nada / não sabe deixar a 
mocidade louca”- com a “verdadeira” onde, “Baiana é aquela / que entra no samba / de qualquer maneira / que 
mexe, remexe/ dá nó nas cadeiras / e deixa a moçada com água na boca”. Segundo o historiador Jairo Severiano 
(Apud MEIRA, R. 2010, <http://www.drzem.com.br/2010/06/como-foi-criada-musica-falsa-baiana-de.html>), a 
inspiração da canção surgiu numa conversa despretensiosa entre o autor e o compositor Roberto Martins durante 
o carnaval de 1944 onde, assentados numa mesa do Café Nice, os dois observaram a esposa de Martins que estava 
fantasiada de baiana, porém não possuía “o menor temperamento carnavalesco, fato	 que se traduzia na sua 
desanimação”, gerando assim o comentário anedótico do próprio esposo ao dizer: “Olha aí, Geraldo, a falsa 
baiana”. Após quatro meses, Geraldo surge com a canção Falsa Baiana que se tornou um dos seus maiores 
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atenção para sua posição como “deusa do camp”, fazendo menção ao estilo estético definido, 
em 1964, por Susan Sontag em suas Notas sobre Camp como uma sensibilidade em que o 
exagero, a artificialidade, o exotismo, estilização e manifestações performáticas prevalecem. E, 
por fim, faz consideração ao fato de que a artista fez “mais e melhor samba” (1991, p. 8) no 
Brasil, deixando um “registro abundante da sua particular reinvenção do samba” (Ibidem, p.8). 
Essas afirmações trazem certa dúvida quanto à sua legitimidade, já que traz certo pressuposto 
de que os sambas feitos na época da artista não eram bons o suficiente, e/ou não estavam à 
altura da mesma. Entretanto, tal alegação nos faz observar que Carmen tinha certa singularidade 
quanto à sua arte. Em seu livro, Verdade Tropical, Caetano a descreve como: 
 
(...) cheia de frescor e impressionantemente destra, ela, sem ser sempre cuidadosa ou 
capaz na definição de notas, era um espanto de clareza de intenções. A dicção rápida 
e a comicidade alegre no trato com o ritmo faziam dela uma mestra, para além da 
própria significação histórica3 (VELOSO, 1997, p. 186). 
 
Caetano reitera sua assertiva adicionando a importância do que Carmen faz com o 
ritmo é algo “para além da própria significação histórica” (IDEM, p.186). Aqui, portanto, fica 
claro a intenção do artista em indicar o potencial dadaísta/caótico que Carmen utilizou através 
do “trato com o ritmo” que conquistou tanto os americanos, passando uma imagem alegórica 
de um Brasil estilizado. 
Nossa hipótese surge da dúvida quanto ao ufanismo criado em torno da imagem de 
Carmen como embaixatriz do samba, e, como sua arte, atravessando uma década e meia de 
aversão, foi identificada por Caetano Veloso como singular e autêntica. Buscaremos 
compreender que tipo de samba Carmen interpretava e de que forma a artista executava isso. 
Como fontes para o nosso trabalho elegemos a imprensa escrita, em particular a Revista da 
Música Popular (RMP) que trata da música popular da década de 1930 até a década de 1950, 
livros e três canções integrantes do repertório musical de Carmen gravados no Brasil entre os 
anos de 1930 até 1939, sendo elas: Prá você gostar de mim – Tahí, Tic tac do meu coração e O 
                                               
sucessos. Já na década de 1990, Caetano compõe a canção “A verdadeira baiana”, integrando o LP/CD intitulado 
Plural da cantora Gal Costa, que foi gravado e distribuído pela gravadora BMG-Ariola, catálogo 150.0009. Em 
contraste à narrativa de Geraldo, Caetano não faz nenhuma comparação determinando qual seria a verdadeira ou 
falsa baiana. O mesmo retrata a mulher baiana identificando certos elementos que apontam para diversas 
nacionalidades, desde a transafricana como à neo-asiática. Caetano sugere que “A verdadeira baiana sabe ser falsa 
/ salsa, valsa e samba quando quer / a verdadeira baiana é transafricana / neo-asiática, ela é supralusitana”, o autor 
deixa claro que a verdadeira baiana “é verdadeira e falsa quando quer”.  
3 Grifo de nossa autoria. 
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que é que a baiana tem? Assim como parte da documentação encontrada em filmes realizados 




Apreendendo a descrição da nossa problemática, através do artigo do artista 
Caetano Veloso para o Jornal The New York Times, e identificando as possíveis hipóteses a 
partir da perspectiva desse texto, entendemos que suas observações apontam para dimensões 
sociológicas e históricas em temporalidades distintas. Portanto, nos propomos a contextualizar 
e compreender as circunstâncias desses momentos distintos a partir do Capítulo I onde 
classificaremos a carreira de Carmen em quatro períodos: 
 
• 1930 – 1939: início e consolidação de sua carreira no Brasil. 
• 1940 – 1955: consolidação de sua carreira internacional até sua morte. 
• 1956 – 1967: hiato de “esquecimento” da sua persona e o resgate pelos 
tropicalistas. 
• 1968 – (...): nova perspectiva de sua arte através do movimento tropicalista. 
 
 Trataremos desses assuntos por uma abordagem via memória, ou seja, realizando 
um paralelo entre os anos de 1955 (ano da morte de Carmen) e 1968 (início do movimento 
tropicalista) buscaremos compreender a influência e atuação da artista, procurando distinguir 
as possíveis contradições existentes em torno da mesma através das nossas fontes documentais, 
como a Revista da música popular e o artigo do cantor Caetano Veloso.  
                                               
4 FONTES: VELOSO, C. Carmen Miranda DaDa. Folha de S. Paulo, São Paulo: Caderno Ilustrada, Ano 71, n. 
22.847, 22/10/1991, p. 8; Coleção Revista da Música Popular, edição completa em fac-símile (setembro de 1954 
– setembro de 1956). Rio de Janeiro, Funarte/Bem-Te-Vi Produções Literárias, 2006; GARCIA, T. C. O “it 
verde e amarelo” de Carmen Miranda (1930-1946). São Paulo: Annablume; Fapesp, 2004; VELOSO, C. Verdade 
tropical. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; SONTAG, S. Notas sobre Camp. Disponível: 
https://perspectivasqueeremdebate.files.wordpress.com/2014/06/susan-sontag_notas-sobre-camp.pdf. Acesso 
em: 20/11/2017; SANDRONI, C. Feitiço Decente: transformações do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933, Rio 
de Janeiro: Jorge Zahar, 2001; Vianna, H. O mistério do samba. 2º ed. Rio de Janeiro: Zahar, 2012; Dada a 
prolífica produção de Carmen em praticamente todos os meios de comunicação da época, queremos observar 
sua relevância e contribuição através de sua performance vocal ao analisarmos seus fonogramas, nos detendo 
mais especificamente em três canções gravadas pela mesma, tanto no início como no fim de sua carreira no 
Brasil, localizada entre os anos 1930-1939, bem como no início de sua carreira nos estúdios de Hollywood nos 
EUA, no ano de 1942. As canções analisadas serão: Prá você gostar de mim – Joubert de Carvalho, 1930; Tic-
Tac do meu coração – Alcyr Pires Vermelho/Valfrido Silva, 1935/1942; O que é que a baiana tem? – Dorival 
Caymmi, 1939.  
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No Capítulo II faremos uma investigação do trabalho musical de Carmen por meio 
da análise de três canções. Procuraremos desenvolver uma análise descritiva de modo a revelar 
e explicar a efetivação de sua autenticidade e singularidade, assim como sugerido por Caetano. 
Segundo a obra do medievalista e crítico literário Paul Zumthor que trabalha com 
as nuances da poesia, voz e performance como um todo, a serem interpretadas e articuladas 
conjuntamente, entendemos que nossa investigação necessita englobar todos esses elementos. 
Para Zumthor (2005): 
 
A voz se destaca (...) a reflexão científica só alcança alguns de seus aspectos. Uma 
ciência da voz deveria abarcar tanto uma fonética quanto uma fonologia, chegar até 
uma psicologia da profundidade, uma antropologia e uma história. Deveria ultrapassar 
amplamente o domínio vocal propriamente dito (p. 62). 
 
Compreendendo a ampla dimensão da voz e os vários campos da ciência à qual a 
mesma se insere, procuramos definir nossa metodologia em algumas dessas áreas de forma a 
dar conta da totalidade de questões as quais as canções analisadas exigem. 
No Capítulo III, buscaremos compreender a singularidade musical de Carmen 
através de sua performance vocal, portanto, nos baseando na fundamentação teórica de Paul 
Zumthor e abordando sua visão de oralidade/vocalidade e suas particularidades como 
fundamental nas relações humanas na cultura, trataremos da atuação artística de Carmen através 



















1. Memória e suas Formas de Recordação 
 
Engolir, ruminar, digerir. Metáfora constante utilizada na apreensão do fenômeno 
da memória e suas formas de recordação, que, segundo Agostinho de Hipona (2004, Apud 
ASSMANN, 2011, p.183), importante teólogo e filósofo que remonta essa imagem desde o 
século IV, escreveu, a memória é o estômago da alma. 
Utilizando essa metáfora como pano de fundo teórico para a reflexão sobre a 
memória que Santo Agostinho nos apresenta, tomamos essa alusão referente ao estômago de 
uma vaca, que assim como os animais ruminantes possui duas etapas no processo de digestão. 
Na primeira etapa engolem o capim sem mastigar, e o fazem de maneira instintiva, já que em 
campo aberto estariam mais vulneráveis ao ataque de predadores. O alimento é regurgitado, 
voltando à boca do animal onde o mesmo mastiga por muito tempo, sendo engolido 
posteriormente e efetuando assim a digestão completa. Para Agostinho: 
 
(...) a memória é, por assim dizer, o estômago da alma. A alegria e a tristeza são como 
alimento, que ora é doce, ora é amargo. Quando tais emoções são confiadas à 
memória, podem ser aí despertadas como num estômago, mas perdem o sabor. (...) 
assim como a comida, pela ruminação, sai do estômago, elas saem da memória através 
da lembrança. Por que então aquele que raciocina, isto é, que rumina, não sente na 
boca do pensamento a doçura da alegria ou o amargo da tristeza? Residirá aqui a 
diferença dos dois fatos? (Apud ASSMAN, 2011, p. 178 e 179). 
 
A visão sugestiva de Agostinho para o estômago é, segundo Assmann (2011, p. 
179), um retrato da memória em “condição de latência entre ausência e presença”. Essa 
referência a qual Assmann encontra na obra do teólogo e filósofo, mostra, segundo sua fala, 
que: 
 
 Agostinho revela aqui de forma plástica o que significa refletir sobre a memória com 
o auxílio de imagens (...) qualquer estômago de vaca, que tem a função de devolver o 
alimento ainda não digerido à boca para mais uma vez ser processado, é uma imagem 
admirável para a memória, que (...) ilumina agora, sobretudo, a dimensão temporal no 
ato da recordação (...). Quando se tematiza a dimensão do tempo, delineiam-se novos 
aspectos do caráter fenomênico da memória. Isso inclui em primeira linha a indicação 
de uma perda ou de uma redução. (...) em Agostinho o sabor se perde durante a 
recordação. O sabor – e isso quer dizer aqui a doçura da satisfação e o amargor da 
melancolia – é uma qualidade sensorial da experiência que está vinculada ao presente, 
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ou seja, não pode ser salva do tempo que passa. (...) A imagem reforça a posterioridade 
da memória, o hiato que se verifica entre a experiência e sua repetição na recordação 
(ASSMAN, 2011, p. 179). 
 
Direcionando essa perspectiva agostiniana para a linha de pensamento desta 
pesquisa onde, “o estômago é análogo ao thesaurus, o sacrário de templos da Antiguidade. Um 
lugar de passagem, não de permanência; um lugar de processamento e realização, não de 
conservação” (ASMANN, 2011, p. 179), e, compreendendo a recepção brasileira da carreira 
artística de Carmen em modos e etapas distintas, formulamos uma cronologia que propõe um 
entendimento mais acentuado dessa recepção. Para tanto, enumeramos tal cronologia em quatro 
etapas: 
 
I. 1930 – 1939: Início da carreira de Carmen e desenvolvimento artístico no Brasil. 
Momento de “engolir”, não de forma pejorativa, sua arte. Após o lançamento da canção 
Taí – Pr’a você gostar de mim em 1930, o sucesso de Carmen foi imediato, sendo 
nomeada pelos jornais a “rainha do disco e a maior expressão da nossa música popular” 
(CASTRO, 2005, p. 77), surgindo variados convites, remunerados ou não, e 
oportunidades através da gravadora Victor que, segundo Castro (2005, p. 77), “fornecia 
material escrito especialmente para ela, (...) instruindo os compositores a produzir 
sambas e marchas que explorassem seu lado “ingênuo”, malandro ou humorístico”. 
Enquanto no processo de “engolir” ainda há a presença do “sabor”, percebemos sua 
trajetória artística em crescente ascensão, e, portanto, sua recepção possuindo sabor 
doce. De acordo com Ruy Castro (2005) “o rádio começava a sair da fase romântica e, 
(...) vivia a época do amadorismo marrom5, em que o artista recebia por apresentação – 
50 mil-réis era o maior cachê da praça, e só dois cantores valiam esse dinheiro: Carmen 
Miranda e Francisco Alves” (CASTRO, 2005, p. 75). Esse sucesso progressivo parece 
atingir seu ápice – e, portanto, doçura na satisfação desse ato evolutivo – ao receber o 
convite para embarcar numa nova carreira nos EUA, que segundo a capa da revista 
                                               
5	Conceito utilizado à um período anterior a década de 30, onde os jogadores eram pagos de maneira informal para 
se dedicar exclusivamente ao futebol, que de acordo com Almeida (2012), “esse período ficou conhecido como 
amadorismo marrom” por se caracterizar “por uma briga constante entre amadoristas e profissionalistas”. A partir 
da década de 1930, se inicia o reconhecimento oficial da profissionalização do futebol. Para maiores detalhes ler 
Almeida, M. Do amadorismo à profissionalização: de 1930 até hoje. Disponível em: 
<https://www.ludopedio.com.br/arquibancada/do-amadorismo-a-profissionalizacao-de-1930-ate-hoje/> Acesso 





Carioca do mês de julho de 1939 de n. 193, Carmen Miranda “Scored Tremendous 
sucess”! Expressão utilizada para anunciar, conforme o título da revista,  a “esmagadora 
vitória da cantora nos Estados Unidos”.6 
 
 
Figura 1: Capa da Revista Carioca – falando sobre o sucesso de Carmen nos Estados Unidos 
 
 
II. 1940 – 1955: Princípio de sua carreira nos EUA. Ainda no processo de “engolir”, 
ocorrendo, porém, a transição da sensação de doçura da experiência para amarga. Na 
revista scena muda vemos publicações que evidenciam esse processo:  
 
Scena Muda (...) [aproveita] para depreciar seu primeiro filme nos Estados Unidos 
antes mesmo dele ser exibido no Brasil. Seguindo a tendência da revista, de críticos e 
de alguns cineastas do período que abominavam os filmes nacionais que veiculavam 
o samba e/ou carnaval como tema, Renato de Alencar ao saber que Carmen Miranda 
cantaria uma marchinha, uma embolada e dois sambas, referiu-se às músicas do 
repertório como “deploráveis números de nossas degenerescências carnavalescas”. 
                                               
6	Publicado na Revista Carioca (RJ) – 1935 a 1954, ano 1939, nº 193. Biblioteca Nacional Digital Brasil 
(BNdigital). Disponível em: 
<http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=830259&PagFis=11590&Pesq=embaixatriz%20do%20
samba>. Acesso em: 08 de outubro de 2018.	
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Batuque, remelexos de quadris (...) não deveriam representar a cultura brasileira (...). 
Na intenção de desclassificar Carmen Miranda e comprometer sua trajetória artística, 
ressalta sua sensualidade como um apelo imoral (Apud GARCIA, 2004, p. 82 e 83). 
 
A autora Tânia Garcia (2004) retrata em seu livro “o it verde e amarelo de Carmen 
Miranda (1930 – 1946)”, o desempenho de Carmen e sua atuação em Hollywood, e 
como os yankees desejavam projetar seu imaginário da América Latina na persona de 
Carmen como produto da política da boa vizinhança originada na década de 30. Não 
iremos adentrar profundamente sobre o assunto, porém, queremos deixar claro que sua 
atuação chocou com os anseios brasileiros que anelavam por uma representação 
“civilizada” de nação. Alvo de muitas críticas, Carmen volta ao Brasil e sofre com a 
recepção fria no Cassino da Urca, que não atendeu as suas expectativas como artista 
internacional – momento onde o “sabor” sensorial da experiência passa de doce para 
amargo.7 Contudo, essa experiência negativa não atinge a todos os brasileiros, pois, no 
seu primeiro retorno ao Brasil “o povo a esperava sim e a imprensa lá estava para dar 
cobertura a um evento que certamente venderia muitas revistas e jornais” (Ibidem, p. 
83). Portanto, esse processo sensorial se dá tanto na experiência de satisfação – “doçura” 
– como em melancolia – sabor “amargo”. 
 
III. 1955 – 1968: Início das memórias póstumas e de um hiato de recordação, onde se 
desenvolve a etapa “ruminar”. Como salienta Garcia, mesmo “depois de sua morte, 
[Carmen Miranda] continuou sendo assunto em jornais e revistas, tendo a sua imagem 
sempre atrelada à música, à moda, ao carnaval, aos filmes que fez em Hollywood e à 
polêmica em torno de sua baiana estilizada” (GARCIA, 2004, p.15). Já segundo 
Caetano (1991), a artista foi inicialmente um misto de orgulho e vergonha e, 
posteriormente, somente um constrangimento para ele e seus contemporâneos. 
Trazendo na sua fala: “No caso de Carmen Miranda, àquela altura, víamos-lhe mais o 
grotesco do que a graça e não estávamos maduros o bastante para meditar sobre o seu 
destino. A saída mais fácil (e a atitude mais freqüente) era ignorá-la” (VELOSO, 1991, 
p. 8). 
 Em contrapartida à essas declarações encontramos os documentos e periódicos da 
Revista da Música Popular (tema que trataremos mais adiante), contradizendo o relato 
                                               
7 Para maiores detalhes sobre identidade nacional e como a persona de Carmen Miranda se encaixava na 
construção desse projeto nacional ler GARCIA, T. C. O “it verde e amarelo” de Carmen Miranda (1930-1946). 
São Paulo: Annablume; Fapesp, 2004. 
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de “humilhação” ao qual Caetano se refere à Carmen. Portanto, nos deparamos com 
duas fontes documentais que poderão nos ajudar a descortinar possíveis incongruências 
e entender tais discordâncias nesse processo de “ruminar”. 
 
IV. 1968 – (...): Retomada da imagem de Carmen Miranda pelo movimento tropicalista, 
iniciando a etapa de “digerir”. Com o hiato de uma década de “esquecimento” e 
vergonha, sugerido por Caetano (1991), a recordação de Carmen Miranda perde o 
“sabor” na lembrança, porém, segundo a própria fala de Caetano, “(...) em 1967 Carmen 
Miranda	reaparece no centro dos (...) interesses estéticos” (p. 8) dos tropicalistas, de 
maneira mais madura e compreendendo melhor sua atuação. 
 
Partindo do conceito de memória e lembrança do sociólogo Maurice Halbwachs 
(1990, Apud CONSENTINO, 2013, p. 23), compreendemos que a memória “não é só um 
fenômeno de interiorização individual, mas uma construção social e um fenômeno coletivo”. 
Visto que cada sujeito possua individualidade e memória, o mesmo faz parte de um todo 
coletivo, quer seja pela família ou em grupos sociais, a memória coletiva faz parte da sua 
individualidade, já que o mesmo carrega tais lembranças.  
 
Diríamos voluntariamente que cada memória individual é um ponto de vista sobre a 
memória coletiva, que este ponto de vista muda conforme o lugar que ali eu ocupo, e 
que este lugar mesmo muda segundo as relações que mantenho com outros meios 
(HALBWACHS, 1990, p. 51). 
 
O meu “ver” está em consonância com o “ver” dos outros, ocorrendo assim uma 
organização, estruturação e análise social. A gênese da memória se dá no convívio e influência 
do círculo familiar, formando assim o hábito dos sujeitos. 
 
(...) a vida de uma criança mergulha mais do que se imagina nos meios sociais pelos 
quais ela entra em contato com um passado mais ou menos distanciado, que é como 
o contexto em que são guardadas suas lembranças mais pessoais. É neste passado 
vivido, bem mais do que no passado apreendido pela história escrita, em que se 
apoiará mais tarde a sua memória (Ibidem, p.71). 
 
Ecléa Bosi (1994) corrobora com esse pensamento, afirmando que: 
 
(..) a criança recebe do passado não só os dados da história escrita; mergulha suas 
raízes na história vivida, ou melhor, sobrevivida, das pessoas de idade que tomaram 
parte na sua socialização. Sem estas haveria apenas uma competência abstrata para 




A memória coletiva não envolve um problema do passado, mas une interesses das 
relações sociais do passado com o presente, conexões de relações culturais, tradições, valores 
que se interligam e justifiquem acontecimentos no presente, conectando assim o tempo-espaço 
para ajustar o futuro. Dimensões do “tempo-espaço” contribuem assim para solidificar um 
padrão de referência, porém, tais dimensões são limitadas se isoladas na memória individual, 
mas à luz da memória coletiva se torna ampla e mais abrangente.  
Nos apoiando nas considerações de Hobsbawn e Ranger (1997) que observaram 
que toda tradição é uma invenção, sendo envolvida por rituais que garantem a preservação dos 
processos de simbolização no decorrer da história, observamos que a memória e tradição estão 
interligadas pela memória coletiva, pois envolve muito mais que costumes, são rituais que são 
guardados como “verdades” unindo-se com teores de força moral e emocional, onde apenas o 
“autorizado” se cristaliza no tempo e dá um destino aos acontecimentos históricos. Partindo 
desse pressuposto entende-se que quem tem o “poder” obtém “jurisdição” para comandar o que 
possa ser “lícito ou ilícito” e possa perdurar na trajetória oficial da memória. 
 
À memória coletiva, Halbwachs confere o atributo de atividade natural, espontânea, 
desinteressada e seletiva, que guarda do passado apenas o que lhe possa ser útil para 
criar um elo entre o presente e o passado, ao contrário da história, que constitui um 
processo interessado, político e, portanto, manipulador (BRESCIANI, 2001, p. 40).8 
 
Assim encontramos uma nova configuração dicotômica, criada pelo historiador 
francês Pierre Nora, entre memória e história, onde “a memória tece vínculos com a tradição, e 
a história com a modernidade, sendo crítica e iconoclasta” (BRESCIANI, 2001, p. 41), 
havendo, então, uma junção entre esses dois elementos formando a história-memória que seria 
a forma científica da memória coletiva, porém, segundo Pierre Nora, é “tudo aquilo a que 
chamamos hoje de memória já não o é, já é história” (Ibidem, p. 41).  
A memória é construída num dinamismo entre indivíduos e seus grupos sociais, e 
a história em narrativas profissionais interessadas na construção de um saber político, estatal e 
dominante da nação. Existem memórias subterrâneas, que talvez não sejam “positivas” para a 
nação, e são caladas para que algumas memórias se sobressaiam, trazendo toda uma tensão e 
discussão sobre hegemonia e poder para a construção da memória nacional. Nessa estruturação 
da memória nacional necessita-se de mediadores, bem como da vivência histórica, que possuam 
uma força de conservação, interação e germinação. Esse apoio é nomeado como Suportes da 
Memória ou Lugares de Memória como Pierre Nora denomina, que materializam a memória e 
                                               
8	Grifo de nossa autoria.	
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“são erguidos quando aquilo que procuram defender se encontra ameaçado” (BRESCIANI, 
2001, p. 203), cristalizando-se assim a memória quando seu objeto já não existe mais. 
Traçando esse retrato numa aproximação com a ideia de Carmen como um suporte 
de memória, quer seja para o governo ou para os intelectuais e nacionalistas da época, iremos 
nos aprofundar melhor nesse tópico por meio de duas temporalidades distintas, o ano de 1955, 
ano da morte de Carmen Miranda e o ano de 1968, ano de “resgate” da persona de Carmen pelo 
movimento tropicalista. Em nossa percepção esses períodos são chaves para aclarar e colaborar 
em nossa investigação, através de duas fontes documentais que estruturam nossa pesquisa – a 
Revista da Música Popular e o artigo Carmen Miranda Da Da, assim sendo, desenvolveremos 



























1.1   1955: Morte e Construção do Mito 
 
Dir-se-ia que a sambista Carmen era a arte popular do 
samba na sua humanização. Por isso, o calendário registra o samba de 
antes de Carmen e de depois de Carmen. Antes de Carmen, ninguém. Depois 
de Carmen, também. 
Miguel Curi (“A Noite”) 
 
A Revista da Música Popular (RMP)9 publicou uma edição extra especial por 
ocasião do falecimento da cantora Carmen Miranda no ano de 1955, contendo informações e 
referências de artistas, políticos, amigos entre outros que expuseram sua admiração e pesar pelo 
ocorrido, narrando momentos, experiências e prestando homenagem à trajetória artística da 
cantora. Na introdução dessa edição lemos: 
 
Com a morte de Carmen Miranda, perde o Brasil uma das mais autênticas expressões 
da música popular. Vinda dos primeiros tempos do rádio, Carmen cedo conquistou 
um grande público pela maneira pessoal de cantar, pela graça e pelo ritmo bem 
brasileiro que sabia como ninguém emprestar a tôdas as suas interpretações. (...) A 
carreira artística de Carmen Miranda é conhecida de todos. Êxitos e sucessos. Ainda 
recentemente, com sua vinda ao nosso país, pôde verificar o quanto era querida e 
admirada por todos. Agora, quando acreditávamos no restabelecimento completo de 
sua saúde abalada, chega-nos a notícia brutal de seu desaparecimento (RMP, 2006, p. 
389). 
 
No decorrer da Revista encontramos muitas entrevistas e alegações que 
demonstram certa conformidade de que Carmen elevou o samba a um novo nível de qualidade, 
trazendo mais autenticidade ao estilo emergente da época através de sua criatividade e talento, 
sendo considerada a embaixatriz do samba. Antes de tudo, porém, primeiramente precisamos 
compreender o contexto em que a revista da música popular se situava. Originada por 
intelectuais nacionalistas preocupados em consolidar e autenticar a “verdadeira música 
brasileira” e opor-se a tudo quanto pudesse contaminar a “genuína” sonoridade nacional, a 
revista se propunha a construir uma memória sobre a música popular brasileira. A colaboração 
folclorista nos periódicos da RMP contou também com a participação de Mário de Andrade 
                                               
9 A Revista da Música Popular, direcionada à um público seleto de colecionadores e interessados na música 
popular urbana carioca das primeiras décadas do século XX, foi concebida no Brasil no ano de 1954 e ficou em 
circulação até o ano de 1956. Para maiores detalhes ler GARCIA, T. C. A folclorização do popular: uma operação 





(1893-1945), não somente com publicações póstumas, mas sobretudo como sustentação para a 
concepção e cristalização do que fosse ideal na cultura e música brasileira. Cacá Machado 
(2008) ressalta esse pensamento, dizendo: 
 
Em 1928 (...) Mário de Andrade havia publicado o seu Ensaio Sobre a Música 
Brasileira, um dos textos fundadores da nossa musicologia. Mário propõe aí, grosso 
modo, a tese de que uma pesquisa sistemática da música popular rural, reelaborada 
pela música erudita, poderia sugerir caminhos para a constituição de uma linguagem 
musical original, livrando-nos da aplicação de modelos estéticos europeus. O 
pensamento de Mário é complexo, e não cabe aqui desenvolvê-lo. De todo modo, 
pode-se dizer genericamente que as leituras mais mecânicas e menos sutis do autor 
criaram, como efeito colateral, a falsa noção de que a influência externa poderia pôr 
em risco o tesouro nacional da cultura musical nacional (p. 34). 
 
A autora Tânia Garcia (2010) realça que a revista publicava periódicos e artigos 
“inventando uma tradição que elegia o samba carioca das primeiras décadas do século XX como 
o autêntico representante da música popular brasileira” (p. 13). 
 
Na concepção da Revista da Música Popular, grande parte da música urbana 
veiculada pelo rádio e pelo disco, nos anos 50, em nada se assemelhava ao samba 
tradicional – tradição, aqui representada por figuras como Sinhô, Donga, João da 
Baiana, Pixinguinha, Noel Rosa, Mario Reis, Francisco Alves, Aracy de Almeida 
entre outros (Ibidem, p. 13). 
 
Os escritores da revista se dedicavam a destacar o samba carioca como decorrente 
do folclore urbano, compreendendo-o como fruto das relações entre as três raças fundadoras da 
nação, tentando, dessa forma, legitimar seu papel como símbolo máximo de brasilidade. 
Portanto, na década de 50, “buscava-se na década de 30, as autênticas referências da música 
popular, elaborando uma narrativa capaz de legitimar e consolidar esta tradição inventada” 
(Ibidem, p. 14). A colaboração nos periódicos da RMP pelos diversos escritores de renome, 
bem como intelectuais e artistas: 
 
(...) tomaram a música popular carioca e seu universo (...) às suas memórias 
pessoais. (...) A construção de uma memória sobre a música popular brasileira não 
era, todavia, algo inédito até então. Nesse sentido, a revista de Rangel era tributária 
de duas correntes distintas que se dedicavam à causa. Uma primeira (...) oriunda dos 
estudos folclóricos, tendo em Mario de Andrade e Renato Almeida alguns de seus 
representantes mais destacados (...) e, uma outra, ligada a uma linhagem de 
memorialistas e historiadores não acadêmicos que, desde os anos 30, se dedicaram a 
fixar nomes, lugares, instrumentos e ritmos que compunham a música popular carioca 
(...) inventando uma tradição que elegia o samba carioca das primeiras décadas do 
século XX como o autêntico representante da música popular brasileira (GARCIA, 





Com as crescentes transformações sociais decorrentes de uma nova dinâmica da 
política, economia e cultura pós-guerra, que ansiavam por um progresso e modernização do 
país via desenvolvimento e industrialização – exemplo prático seria o projeto “50 anos em 5” 
do ex-presidente Juscelino Kubitschek – observamos um estranhamento por parte dos 
nacionalistas em relação à essa mundialização no país e as manifestações musicais que estavam 
florescendo, logo, houve certa recusa à tais “novidades”, ocorrendo: 
 
(...) apego ao passado e a revalorização das tradições nacionais constituíram numa das 
formas de reação à esta nova ordem (...) os anos 50 do século XX (...) assistiram à 
revalorização da cultura popular, representante máxima da nacionalidade ameaçada 
de extinção. Os estrangeirismos que contaminavam e degeneravam a música nacional 
em fusões espúrias deveriam ser eliminados em favor de uma sonoridade autêntica, 
original capaz de nos representar frente ao outro (GARCIA, 2010, p. 9). 
 
Lúcio Rangel (1914-1979)10 e seus colaboradores tinham a preocupação em 
arquivar fontes documentais que serviriam como provas factuais para uma “correta” narrativa 
da história da música popular urbana. 
 
O âmbito de atuação desses engajados críticos-amantes-cultores-participantes-
defensores das “puras” manifestações musicais forjaria, a partir da década de 1960, 
um novo núcleo de seguidores e aprendizes declarados reivindicando a inserção na 
tradição. As atividades levadas a cabo pelos folcloristas urbanos dos anos 1950 seriam 
ainda ampliadas e resguardadas com afinco no ambiente hostil que se armaria contra 
a manutenção das “puras tradições” em razão do surgimento de diversas 
manifestações musicais populares concorrentes, algumas instituídas com o caráter de 
vanguarda, outras consideradas meros “fantoches comerciais” dos meios de 
reprodução que se desenvolviam (FERNANDES, 2010, p. 151 e 152). 
 
Assim sendo, há uma crescente valorização com o popular numa forma de 
resistência à essas transformações, e, como recurso mantenedor dessas tradições entendemos 
que a RMP foi utilizada como um mecanismo de consolidar e cristalizar um repertório 
específico da cultura, tentando estabelecer certos estilos e artistas – inseridos num repertório 
considerado por esses nacionalistas como “puramente brasileiro” – em “tesouros culturais”, ou 
seja, artistas como patrimônios e detentores da “genuína e autêntica” música popular brasileira.  
Apreendido esse contexto, nos voltamos à edição extra publicada em homenagem 
a cantora Carmen Miranda. Na compilação da Revista da Música Popular, edição nº 8 – 
julho/agosto – 1955, vemos declarações sobre artista como: 
 
                                               
10	Lúcio Rangel foi um jornalista, intelectual e crítico defensor assíduo da MPB da metade do século passado e 
principal idealizador da RMP.	
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(...) para uma caracterização do que fosse sambista. Caracterização era a própria 
Carmen. Foi ela quem deu organicidade ao termo, quem lhe definiu a composição de 
elementos, quem lhe conferiu legitimidade e autenticidade, desvinculando-o de sua 
primitiva significação, quando sambista era a pessoa que unicamente dançava o samba 
(...) cantora, mesmo sem requintes de voz, que, diante do microfone ou no palco, 
“vive” a composição, dela extraindo motivos e inspiração para sua “encenação” ou 
“teatralização” (...) Dir-se-ia que a sambista Carmen era a arte popular do samba na 
sua humanização (...) Por isso, o calendário registra o samba de antes de Carmen e de 
depois (...) (A NOITE Apud RMP, 2006, p. 426).11  
 
Vemos outras citações também, onde afirmam que “(...) Carmen fazia sucesso de 
fato. Era a glória, a fama, o deslumbramento. O Brasil que dança e canta, o Brasil popular mas 
estilizado, encontrara enfim em Carmen Miranda a sua expressão exótica e bizarra” (p. 442). 
Ou declarações como: “Ela foi a professôra do samba” (Ibidem, p. 409) e “ninguém sambou 
como a grande Carmen (...)” (p. 430). O cantor e compositor Silvio Salema ainda menciona que 
“(...) Carmen tirou o samba de uma situação secundária e fê-lo elevar-se à mais alta categoria 
de música popular” (p. 405). O jornalista Berilo Neves traz sua contribuição no jornal 
vespertino A Noite, mencionando: 
 
Ela tinha além de voz bonita, umas mãos ágeis e inteligentes, que “falavam” ao 
público e eram mais eloquentes do que muito parlamentar apaixonado. (...) os sambas 
cantados por Carmen Miranda tinham uma personalidade estranha e inconfundível. 
Ela imprimia às suas músicas um fluído vital (...). Não se parecia a nenhuma outra 
cantora: ao contrário, muitas se tornaram notáveis seguindo-lhe o exemplo, e 
imitando-lhe o sistema. Se se pode falar em “gênio”, em matéria de samba, Carmen 
Miranda era essa figura de superior e raro talento. (...) tinha, na voz, o colorido, a 
ardência, a vibração das paisagens típicas do Brasil. O samba, foi, para ela, como uma 
segunda natureza. A história dessa música do morro jamais esquecerá o nome de 
Carmen Miranda: ela foi a sua grande intérprete, a mulher genial que soube fazer, de 
pobres ritmos afro-brasileiros, um pactolo de dólares, brilhante e fascinador (Ibidem, 
p. 407). 
 
Em todos os excertos citados acima da RMP encontramos alegações positivas 
quanto ao caráter artístico de Carmen, que deixam subentendido uma inovação no estilo samba 
através da sua performance, tornando-se uma característica ímpar que a diferencia dos outros 
sambistas. Todavia, deixamos evidente que a artista não interpretava somente sambas, já que 
teve grande parcela colaborativa nas gravações de marchinhas, tangos entre outros estilos. Em 
vista disso, e, compreendendo todo o cenário já exposto, entendemos a posição dos escritores 
da RMP e seus apontamentos quanto à arte de Carmen, contudo, o que pretendemos expor 
melhor é a forma como a descrevem, ou seja, vemos declarações muito específicas quanto à 
                                               
11 Coleção Revista da Música Popular, edição completa em fac-símile (setembro de 1954 – setembro de 1956). 
Rio de Janeiro, Funarte/Bem-Te-Vi Produções Literárias, 2006, p.426. Artigo do jornalista Miguel Curi do Jornal 
vespertino “A Noite”.  
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sua performance e como esse elemento é crucial para uma diferenciação e singularidade. Na 
citação “(...) quando sambista era a pessoa que unicamente dançava o samba (...) “vive” a 
composição, dela extraindo motivos e inspiração para sua “encenação” ou “teatralização” 
(Ibidem, p 426), observamos as indicações específicas quanto à sua interpretação, que se 
mostram peculiares à sua persona, que seriam a “encenação” e “teatralização”. Diante disso, 
deduzimos que essas peculiaridades, inerentes à pequena notável tenham provavelmente se 
tornado uma forma de memória social corporal transferida ao público como uma linguagem 
performativa e formalizada (visto ser uma marca da artista, que abordaremos melhor no 
capítulo III), transformando-se num local de memória empregada pela RMP como uma 
ferramenta sistemática para concretização do seu projeto de defesa ao “purismo da cultura 
nacional”.  
Nos apoiando nas considerações do antropólogo Paul Connerton (1999), 
encontramos dois tipos de linguagem que auxiliam nessa compreensão. Temos a linguagem 
performativa que possui “uma acção de certo tipo que obviamente vai além da ação necessária 
de produzir sons com sentido” (p.66), e a linguagem formalizada que tende a ter enunciados 
“estilizados e estereotipados e a comporem-se de sequências de actos discursivos mais ou 
menos invariáveis” (p. 67). O autor dá exemplo de liturgias em que a linguagem performativa 
se dá não somente pelos enunciados verbais de juramentos, pragas e bênçãos, mas de forma 
corporal, através de sua postura respeitosa ao ajoelhar, ou mesmo ao unir as mãos em oração. 
O mesmo ocorre com a linguagem formalizada em que há um efeito mnemônico nos ritos 
canônicos. Entretanto, poderia haver uma indefinição entre poesia oral e ritual, visto que há um 
paralelismo entre ambos, por isso o autor determina que “o discurso, o canto, o gesto e a dança 
são características exclusivas da marca distintiva do ritual” (p. 67), ressaltando que se não 
houver todos esses elementos, pode não ser considerado como um ritual. 
Paul Connerton (1999) prossegue com sua tese revelando que: 
 
(...) se a memória social existe, é provável que a encontremos nas cerimónias 
comemorativas, as quais mostram ser comemorativas na medida em que são 
performativas (...) a memória performativa é corporal, por isso, defendo que existe 
um aspecto da memória social que, tendo sido muito negligenciado, é, no entanto, 
absolutamente essencial: a memória social corporal (p. 81). 
 
Podemos considerar, portanto, que provavelmente o trabalho artístico de Carmen 
reúna essas linguagens de forma ritualística, de maneira a conceber um mito de brasilidade por 
meio de seu jeito brejeiro, sensual e enérgico em seus gestos ao cantar e dançar, assim como os 




(...) a construção de monumentos poderia ser interpretada como momento específico 
do percurso histórico da “invenção das tradições” a partir do lugar de exercício do 
poder político (...) as tradições inventadas fazem parte dos processos de ritualização 
e formalização de práticas políticas na sociedade moderna, estabelecendo relações 
entre essas manifestações de caráter prescritivo e momentos históricos marcados por 
profundas transformações do ponto de vista das relações de poder e das relações 
sociais (BRESCIANI Apud HOBSBAWN, 1997, p. 23). 
 
Um patrimônio cultural, e, portanto, detentor de sentidos, é capaz de construir ritos 
que corroborem com a estruturação de projetos nacionais. Ritos podem ser narrados, 
independentemente do meio com o qual se é realizado tal passagem, sendo necessário utilizar-
se de linguagens para a transmissão. Carmen parece participar dessas relações narrando o mito 
de brasilidade por meio de suas músicas, performances e indumentárias. Sua participação se 
torna tão intensa que, quando embarca para uma nova carreira nos Estados Unidos, carrega a 
responsabilidade de repassar esses valores, tornando-se, se assim podemos dizer, um 
patrimônio cultural do país. Transporta em si a estética de um país tropical, alegre e com uma 
natureza abundante, bem como a cultura do samba e sua performance carismática e sensual, 
aglomerando características de uma possível tradição brasileira na pluralidade de seus 
elementos. A pequena notável parece conservar esse conjunto de sentidos transitando no 
universo de modernidade e tradição como um local de memória local e global, mesmo embora 
tenha recebido muitas críticas de não ter executado a “verdadeira cultura brasileira”, a artista 
se torna um ícone nacional e internacional, e mantém uma relação de aproximação e 
distanciamento entre o local e o global, através de uma lupa, trocando “figurinhas” e mantendo 
identificação com o que é próprio do seu território. 
Nos voltando às declarações da RMP, percebemos que seu conteúdo parece não se 
ajustar às afirmações alegadas por Caetano no início de seu texto, onde o mesmo declara sua 
repulsa e a de seus contemporâneos pela persona de Carmen na década de 50. Compreendendo 
o contexto da década anterior aos anos 50, observamos que o samba não era mais visto como 
gênero absoluto no mercado de música popular brasileira como nos anos 1930, pois, de acordo 
com Napolitano (2007), a cena musical pós-1946 se concentrou em dois caminhos opostos: 
 
(...) a internacionalização (jazz, gêneros caribenhos como o mambo e a conga, e o 
bolero); a disseminação de gêneros regionais, principalmente o baião (...) coco, 
xaxado, moda de viola. Ao lado do trio carioca “samba-choro-marcha”, estes gêneros 
regionais acabaram por formar o que mais tarde foi chamado de “gêneros 




Buscando uma melhor compreensão desse fator, vemos a fala do pesquisador e 
historiador Napolitano (2007) que discorre sobre o momento de transição da linguagem e 
audiência das transmissões radiofônicas após o final da Segunda Guerra Mundial. Enquanto 
nos anos 1930 “o rádio era voltado para os segmentos médios da população urbana, sobretudo 
dos grandes centros, e tinha propostas ambiciosas de “levar cultura” e informação às massas, 
sendo polido e empolado” (p. 59), nos anos subsequentes a isso e anteriores à novidade da bossa 
nova, há uma programação radialista mais comunicativa, tateando um diálogo facilitador com 
o ouvinte, “tornando-se mais sensacionalista, melodramático e apelativo” (Idem, p. 59). 
 
Nas palavras de José Ramos Tinhorão, houve o “triunfo momentâneo das classes 
baixas no rádio brasileiro”. Este “triunfo” tinha sua melhor expressão nos programas 
de auditório, frequentemente gravados ao vivo, com platéia numerosa, que chegava a 
comportar 600 pessoas. O paradigma deste novo tipo de rádio, participativo e febril, 
era representado pelo Programa César Alencar, criado em 1945, e pelo Programa 
Manoel Barcelos, ambos da Rádio Nacional. Com esse tipo de programa, crescia o 
culto à personalidade e à vida privada dos artistas, ao mesmo tempo em que mudava 
a cultura musical popular, com a circulação de novos gêneros musicais e 
performances mais extrovertidas (Ibidem, p. 59). 
 
Em decorrência das políticas exercidas durante o Estado Novo (1937-1945), onde, 
a partir da relação estreita que se busca consolidar entre identidade nacional e o gênero samba 
como oportunidade de concretização e sistematização para tal identidade nacional, há uma 
crescente preocupação em como a nação é vista e expressa nesse estilo, procurando eliminar 
qualquer aproximação com as características atribuídas à figura do malandro e qualquer 
estereótipo voltado a essa imagem boêmia cristalizada nos anos 30. Nesse cenário é que surgem 
os sambas de exaltação, cívicos e folclóricos que, apesar de todo esforço para “domesticar” o 
samba, preserva-se um preconceito atrelado à figura do malandro, abrindo assim “caminho para 
o que alguns radialistas chamaram de “nova febre folclórica”, quando artistas do Rio passaram 
a cantar músicas com temas rurais e de outras regiões do país” (GARCIA, 2016, p. 87). Assim 
também como a linguagem jazzística marcou presença nos arranjos orquestrais dos ditos 
samba-canção, samba de exaltação – exemplo clássico deste tipo seria o samba exaltação 
Aquarela do Brasil do compositor Ary Barroso – e os sambas cívicos e folclóricos, associando 
assim sua estrutura formal da canção bem próxima ao gênero norte-americano. 
Apreendido todos esses fatores vinculados ao declínio da hegemonia do samba, 
além da repercussão pós Cassino da Urca que alegava a perda e falta de representação nacional 
por parte de Carmen vinculada à má recepção do seu trabalho em Hollywood no Brasil, 
observamos que a trama a qual Caetano (1991) propõe no início de seu texto no artigo Carmen 
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Miranda Da Da, declarando uma Carmen mais ausente na cena musical dos anos 1950 do que 
referência, começa a se tornar mais clara. 
É importante ter em mente que todo esse forjamento nacional que ocorreu nos 
anos 1930 se modifica em meados da década de 1960, em que um novo governo se instaura 
no Brasil e novas formas artísticas de representação são produzidas. Nesse novo contexto a 
ideia de antropofagia do manifesto de Oswald de Andrade retorna com muita intensidade no 
movimento articulado por Caetano e sua trupe tropicalista, que surge com a concepção de 
contracultura quebrando paradigmas e conceitos, retomando a embaixatriz do samba como 
sua musa tropicalista, dando novo sentido e posicionamento estético para Carmen, fazendo-



























1.2   1968: Retomada pelo Tropicalismo 
 
Tínhamos descoberto que ela era nossa caricatura e 
nossa radiografia.  
Caetano Veloso 
 
Decorrido os anos da famosa era de ouro da música popular brasileira, a década de 
1960 desponta com crescentes rediscussões da inserção do país na modernidade. Questões 
correntes da década de 1930 retornam, mas com perspectivas bem distantes aos dos anos 60, 
tanto politicamente como socialmente, visto que a participação cultural e o movimento 
estudantil de 1960 têm grande peso, e sua relação de intelectualidade com a produção da música 
popular urbana se difere do mercado fonográfico da era de ouro, que ainda não era visto como 
um front a ser disputado ideologicamente pela direita ou pela esquerda. Entretanto, essas duas 
temporalidades são marcos instituintes da nossa música popular brasileira – MPB12 – que teve 
seus anos decisivos de sacralização entre 1965 e 1968. Entre os variados artistas e conjuntos de 
experiências musicais da época que corroboraram para a instituição da mesma, encontramos 
Caetano Veloso, juntamente com o movimento tropicalista, ao qual participou efetivamente 
como um dos líderes, constituindo essa novidade da cultura popular brasileira. 
Como abordado inicialmente nessa pesquisa, Caetano (1991) cita a vergonha com 
que crescera, assim como alguns de seus contemporâneos, pela artista Carmen Miranda e seu 
trabalho. Ele afirma que:  
 
Para a geração de brasileiros que chegou à adolescência na segunda metade dos anos 
50 e à idade adulta no auge da ditadura militar brasileira e da onda internacional de 
contracultura, Carmen Miranda foi, primeiro, motivo de um misto de orgulho e 
vergonha e, depois, símbolo da violência intelectual com que queríamos encarar a 
nossa realidade, do olhar implacável que queríamos lançar sobre nós mesmos. Carmen 
Miranda morreu em 1955. Em 1957 as suas gravações brasileiras anteriores à sua 
vinda para os EUA soavam totalmente arcaicas aos nossos ouvidos e as que ela tinha 
feito aqui nos pareciam ridículas: “Chica Chica bom chic”, “Cuanto le gusta” e “South 
American way” iam no sentido inverso ao dos nossos anseios de bom gosto e de 
identidade nacional (IDEM, p. 8) 
 
No livro Verdade Tropical (1997) o artista reafirma sua assertiva de que Carmen 
foi mais uma ausência do que referência no quesito música popular no Brasil dos anos 1950 até 
                                               
12 Segundo Napolitano “MPB é uma sigla em cuja origem percebe-se a tentativa de sintetizar a tradição e 
modernidade, numa perspectiva nacionalista, embora não xenófoba”. Para uma melhor compreensão ler 
NAPOLITANO, M. A síncope das ideias: a questão da tradição na música popular brasileira. 1º Ed. São Paulo: 
Editora Fundação Perseu Abramo, 2007, p. 109. 
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final dos anos 1960, obtendo, porém, um olhar diferenciado dos tropicalistas ao retomarem sua 
imagem e suas canções. Veloso (1997) cita que: 
 
(...) a Carmen Miranda que surgia dessas 78 rotações excitava nossa imaginação e 
suscitava nossa admiração num nível que se situa além dessas temáticas todas e as 
atravessa: o da formação da música popular brasileira como uma tradição rica e 
esteticamente potente (p. 187). 
 
Compreendendo nitidamente nossa problemática, assimilamos dois momentos 
específicos e divergentes ao qual Caetano descreve seu envolvimento emocional com Carmen, 
sendo o primeiro em sua adolescência na década de 1950, e o segundo na juventude na década 
de 1960. Assim sendo, procuraremos absorver melhor essas duas temporalidades elencadas.  
A  década de 1950, a despeito de ser considerada e sustentada pela memória social 
como a época dos anos dourados, possui um outro lado mais crítico da história, assim como foi 
observado na narrativa da RMP, onde seus idealizadores e colaboradores negavam sua 
contemporaneidade musical e reprovavam sua década “a partir de uma perspectiva oposta aos 
modernos da bossa nova e da MPB” (NAPOLITANO, 2010, p. 61), assim sendo, 
compreendemos este impasse bem como Napolitano (2010) sugere, que a década de 1950 dever 
ser pensada como resultado de uma “escuta ideológica”, onde: 
 
Essa escuta filtrada [passa] acima de tudo por valores ideológicos e culturais, 
sancionada até por cronistas e historiadores de ofício, consagra uma forma de 
pensar a tradição, ora catalisada pela tradição inventada do samba, pautada na 
década de 1930, ora filtrada pelos paradigmas da MPB “culta e despojada”, 
produzida a partir da década de 1960 (IDEM, p. 68). 
 
Apreendido isso, notamos que, embora houvesse quem estivesse disposto a trazer 
uma “pureza” ao repertório nacional, o país já se encontrava inserido no processo de 
“modernidade e desenvolvimento”, consumindo em maior demanda o que o estrangeiro13 
oferecia e sendo diretamente influenciados, servindo-se disso na produção da arte nacional. Por 
isso, entendemos que com a chegada da bossa nova dos anos 1950, esse “esquecimento” – 
apontando por Caetano – revela uma Carmen não mais vista com tanta importância, indicando 
uma geração mais próxima às tendências bossa-novistas de João Gilberto, aceito com mais 
crédito e relevância do que Carmen e sua obra.  
                                               
13	De acordo com Machado (2002 Apud Almeida 2005, p. 13), o IBOPE apresenta dados pesquisados em que nos 
anos 1950 o consumo estrangeiro era maior que o nacional, se invertendo a partir da década de 1960. Para maiores 




O que é que o baiano tem? Frase utilizada pelo pesquisador Walter Garcia 
designando atributos que consolidaram o sucesso de João Gilberto nos anos 50. Em seu livro 
Bim Bom: a Contradição Sem Conflitos, Garcia (1999 Apud MACHADO, C. 2008, p. 29) 
aponta a nova forma a qual João Gilberto produz essa inovação: 
 
O ritmo (...) não [sendo] a única novidade apresentada (...) há o seu jeito balançado 
de cantar baixinho, as suas harmonias dissonantes, os arranjos despojados, o seu 
repertório que mescla uma jovem safra de compositores cariocas com velhos sambas 
já bastantes esquecidos e também o seu acompanhamento rítmico ao violão, depois 
conhecido como a batida da bossa nova. 
 
Não adentrando profundamente às particularidades da bossa nova, observamos o 
todo no qual esse novo estilo foi desenvolvido, criando uma atmosfera intimista e acolhedora 
na sua forma de ser e de cantar. Forma essa bem distante ao que caracterizava Carmen e sua 
arte. A estética na qual Carmen parece estar inserida se encontrava fora dos padrões de 
modernidade no qual os bossa-novistas ansiavam. Para os admiradores desse recém-
movimento, Carmen se enquadrava numa estética exagerada e cafona, diferente do modelo de 
sofisticação e requinte ao qual a bossa nova fora nivelada. 
A bossa nova de Tom, Vinicius, João Gilberto e Mendonça descortinou uma área de 
permeabilidade inédita na cultura brasileira: sob a forma da canção popular urbana de 
sucesso, criou-se uma arte ao mesmo tempo “popular” e “sofisticada”. O projeto de 
modernização do Brasil e Juscelino Kubitschek, no final dos anos 50, tinha a bossa 
nova como trilha sonora. JK, o “presidente bossa nova”, soube capitalizar tudo de 
bom que o país produzia nas áreas de artes e dos esportes (...) moldando uma 
identidade nacional em que a soft evasive mist da bossa nova, os dribles de Garrincha 
e Pelé e o perfil empreendedor da política nacional pareciam fazer parte da mesma 
jogada. Por outro lado, esse período representou um momento de utopia de 
modernização conduzida por intelectuais e artistas progressistas e criativos, cujo 
símbolo maior foi a construção de Brasília (...) com música inauguração encomendada 
à dupla Tom e Vinicius: Sinfonia da Alvorada (MACHADO, C. 2007, p. 32). 
 
Acusados pelos nacionalistas folcloristas de estarem se submetendo ao 
imperialismo norte-americano e contaminando a cultura musical brasileira com influências 
externas nocivas ao purismo nacional, as inovações estéticas do movimento se tornaram, assim 
como Cacá Machado (2008) cita, palco de um intenso debate da polarização entre duas linhas 
críticas: de um lado os opostos à inserção de elementos estrangeiros na música brasileira, e no 
outro os favoráveis a tais influências, “deixando transparecer como argumento de fundo a ideia 
de que a música popular brasileira anterior ao “movimento” era “atrasada” ou pouco elaborada 
(...) salientando assim em suas análises os sentidos de “modernidade” e “brasilidade” (p. 35).14 
                                               





De todo modo, a bossa nova representava uma elite culta do país (mas não uma elite 
política), que tinha seu correspondente na arquitetura de Niemeyer, nos jardins de 
Burle Marx, na poesia de Carlos Drummond de Andrade e na prosa de Guimarães 
Rosa e Clarice Lispector. Era um Brasil que se apresentava ao mundo pela primeira 
vez não como um território exótico, mas como um país movido por um projeto de 
modernização original e relevante (MACHADO, C. 2008, p. 37). 
 
Esse é o cenário ao qual Caetano adolescente se encontra, projetando, portanto, a 
obra de Carmen como algo vago e distante aos anseios de modernidade e identidade nacional 
que foram traçados pelas inovações estéticas do recente movimento, sentindo assim repulsa e 
vergonha da artista. Contudo, com a chegada da década de 60 esse panorama musical se 
modifica: 
 
(...) o Brasil se polariza: é modernização tumultuosa ou arcaísmo, guitarra elétrica ou 
zabumba, calças boca de sino ou chapéu de couro, móveis de plástico ou de madeira 
maciça, pop ou tachismo. Com certeza, o que há de melhor nessa época é justamente 
o que soube escapar de uma oposição tão simplória. Mas os tempos se inclinavam 
para o ecletismo. A síntese, ainda que frágil, da década anterior se desfizera junto com 
a classe social de que era expressão. Quando não cede à sedução de uma 
industrialização acelerada e autoritária, o Brasil volta a ser a terra da natureza, de uma 
potência pujante, mas amorfa, que ainda não chegou a se realizar (MAMMÌ. 2017, p. 
51). 
 
Como Mammì (2017) salienta muito bem, a mudança radical que atinge o Brasil 
nessa polarização dicotômica abarca uma nova representação que a canção assume nos anos 60 
– não somente no Brasil, mas no estrangeiro também – sua importância adquire um novo 
sentido onde, “o entendimento de uma canção demandava a mesma atenção que antes (e nem 
sempre) se dedicara à poesia” (p. 64). Ou seja, num momento em que “as formas tradicionais 
de convivência se desfaziam, suprimidas ou automatizadas pela industrialização, as canções 
passaram a ser o lugar privilegiado de relações e trocas afetivas possíveis. Pelas canções, as 
vidas faziam sentido” (Idem, p. 64). 
Nessa nova perspectiva, a bossa nova já não representava mais a expressão máxima 
de modernidade a qual fora relacionada na década anterior, embora sua transição para a MPB, 
como Mammì (2017, p. 50 e 64) realça tenha sido mais sutil, sua posição, apesar de ainda 
reverenciada, se torna mais recuada e não mais exatamente up-to-date (Idem, p. 50). 
 
O desdobramento mais próximo da bossa nova pode ser identificado na efervescência 
cultural política da segunda metade da década de 1960. Ao mesmo tempo popular e 
sofisticada, essa música forneceu parte dos elementos musicais e poéticos para os 




movimentos artísticos do período, quando as oposições dualistas entre democracia e 
ditadura militar, modernização e atraso, desenvolvimento e miséria, passado arcaico 
colonizado e processo moderno de industrialização e “raízes” culturais versus cultura 
de massas internacional passaram a ser compreendidas como integrantes de uma 
lógica contraditória e paradoxal, sobretudo pelos artistas e intelectuais que criaram a 
Tropicália (MACHADO, C. 2008, p. 32). 
 
Decorrente dos fatores históricos, político-culturais e socioeconômicos os anos 60 
foram resultados de acontecimentos da década de 30 a 50, isto é, para pensarmos melhor 1968 
é necessário entendermos que esses fatores corroboraram para o surgimento dos movimentos 
estudantis e suas revoluções. Groppo (2000) cita três grupos principais decorrentes desses 
fatores históricos: 
 
a) Geopolítico: Guerra Fria; descolonização e movimentos anti-imperalistas no 
Terceiro Mundo. 
b) Sócio-econômico: o boom econômico mundial do pós-guerra e a ascensão das 
novas classes médias. 
c) Político-culturais: a questão da universidade, o novo radicalismo (ou Nova 
Esquerda), a Contracultura, a música e a indústria cultural (p. 24). 
 
Não iremos nos aprofundar às questões políticas e econômicas, porém, queremos 
evidenciar sua parcela de contribuição nesse cenário. O Brasil vinha caminhando na década de 
50 em um governo pautado por projetos nacional-desenvolvimentistas, decorrido dos governos 
populistas de Juscelino Kubitschek e João Goulart, entretanto, com as movimentações pré-
golpe militar o campo musical foi se reajustando às novas demandas, sobrevindo a arte engajada 
e canções de protesto. Esse desdobramento artístico culmina nos Festivais da rede Record, que 
se tornaram tendência cultural dos eventos político-musical dos anos 60. Essa nova década “é 
a época dos festivais e, sobretudo, da televisão. A televisão transforma os músicos em heróis, 
portadores não apenas de um novo gosto musical, mas também de novos comportamentos com 
que o público, sobretudo o jovem, busca uma identificação” (MAMMÌ, 2017, p. 50). Paiano 
(1994) afirma que “os festivais atuaram na construção de um campo para a música popular, 
consagrando as posições de uma geração contra tudo (ou quase tudo) o que havia sido dito e 
feito até então” (Apud Almeida, 2005, p.12). Almeida (2005) vem dizendo que: 
 
Além de ajudar na “institucionalização” da música popular brasileira (cristalizada na 
sigla MPB) transformando-a em parâmetro para toda produção musical posterior, os 
Festivais aceleraram a consolidação da indústria fonográfica entre nós na medida em 
que fizeram a “mediação” entre a arte política, que caracterizou os anos 60, e a ainda 




Os Festivais trabalhavam de forma a apresentar e difundir os melhores profissionais 
operantes na música brasileira, entrando até em polêmicas musicais. Por um lado, vemos a MPB 
com seu projeto de arte engajada e politização a questões nacionais, ou seja, mantinham uma 
preocupação em manter elementos reconhecidos como nacionais na música. Em contrapartida 
a isso, nos deparamos com a Jovem Guarda (grupo Iê-iê-iê), que adotou o produto estrangeiro 
(guitarra elétrica, bateria) de forma aberta, sendo acusados de produzir arte alienada. Os jovens 
engajados de esquerda acreditavam que: 
 
A arte produzida (...) devia estar a serviço da sonhada “revolução brasileira” e, por 
isso mesmo, ser “popular”. Assim, o pessoal da MPB (...) não poderia ver a Jovem 
Guarda senão como obra “alienada” e “alienante” (ALMEIDA, 2005, p. 15 e 16). 
 
Observamos, portanto, que a MPB (no sentido de arte engajada) se preocupava mais 
com a defesa do nacionalismo do que com a inserção mercadológica do seu produto, e sua 
participação nos meios midiáticos enxergava, segundo Almeida (2005), “a possibilidade de 
“educar o povo” que se encontrava no extenso território nacional” (p.18). Nessa marcante 
polarização política-ideológica é que surge o tropicalismo com seu projeto de contracultura, 
pois, não se adequava em nenhum dos dois polos, visto que trabalhava com elementos de ambos 
os lados. Na primeira metade da década de 1960, “durante a tal “hegemonia cultural de 
esquerda” a canção de protesto foi reconhecida como sendo a música popular autenticamente 
brasileira” (Almeida, 2005, p. 33), contudo, alguns começaram a questionar “a legitimidade da 
canção de protesto como única saída realmente válida (autenticamente nacional) para a música 
popular” (Idem, p. 37), preocupando-se com uma “revitalização” na linguagem da música 
popular brasileira. Os tropicalistas, mesmo sem uma organização prévia, propõem essa 
revitalização através da junção da tradição musical com os recursos técnicos contemporâneos, 
chocando a todos, pois atuam de forma radical. O tropicalismo desponta de forma contundente, 
transgressora, contrapondo-se a tudo quanto existia.  
Nessa conjuntura é que Caetano retoma Carmen, já com um olhar diferenciado e 
distante ao qual possuía na década anterior, dispensando os símbolos de brasilidade, política de 
boa vizinhança ou representação da mediação da cultura negra e popular urbana mediatizada 
pela classe média para reconhecimento de identidade nacional ao qual Carmen havia sido 
conectada. Caetano reconhece que a artista está amarrada a uma figura caricatural de um brasil 
velho querendo encontrar sua identidade nacional através de um discurso ideológico 
nacionalista, contudo, ele trata disso como um passado dos anos 30 e 40 onde o Brasil tinha um 
projeto de construir uma identidade nacional, ou seja, ele identifica Carmen e sua obra disposta 
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numa caixa genérica e distingue-a  apontando um potencial dadaísta/caótico de uma artista que 
coloca um cocar de frutas na cabeça, canta músicas brasileiras com uma dicção super rápida 
para norte-americanos e passa uma imagem alegórica de Brasil. Todos esses elementos, 
portanto, demonstram essa aproximação de Carmen com a dimensão do tropicalismo, ou seja, 
retirando os pontos de noção da identidade nacional do lugar, pulverizando-os em experiências 
estéticas conflitantes. Caetano reconhece que todo esse “curto circuito” realizado pela artista 
faz sentido, admitindo essa dimensão dadaísta de Carmen e retomando esse elemento caótico 
que tanto interessou aos tropicalistas, se distanciando do mito ao qual a artista foi reconhecida 
na cultura brasileira e sacralizada nos anos 50 pela revista da música popular. 
Os tropicalistas estavam se reapropriando de Carmen como um material estético e 
tradicional num panorama até então nem sequer discutido – a estética Camp – descartando o 
verniz do mito nacional-popular. Napolitano (2007) discorre sobre as variáveis que marcaram 
o princípio do conceito de MPB, sendo uma das formas diferenciadas de apropriação o 
paradigma de composição como paródia modernista da tradição utilizados por Caetano e 
Gilberto Gil – “O recurso à paródia, embora muito ligada à ideia de imitação cômica 
dessacralizadora dos grandes cânones artísticos, implica, sobretudo, o ato de “cantar junto” ou 
“cantar ao lado de outro” (p. 129). Paródia essa que identificamos como intrinsecamente ligada 
ao conceito Camp que propõe, conforme Sontag (1964, p.10), “uma visão cômica do mundo”, 
já que “a questão fundamental do Camp é destronar o sério. O Camp é jocoso, anti-sério” (p. 
10). 
Aplicando o conceito do Outro, “no sentido de dar conta às contradições dentro do 
imaginário nacional sobre a própria identidade” (RIVERA, 2000, p. 16), associado à estética 
Camp na persona de Carmen, compreendemos a sua arte como um entrelaçamento entre esses 
dois conceitos. Antes de nos aprofundarmos mais no assunto é necessário esclarecer que esse 
conceito de Outro interior provém da autora Mareia Quintero – Rivera (2000),15 que se 
apropriou do conceito inicial do filósofo Tzvetan Todorov que não o aborda de maneira direta, 
mas traz subentendido em sua análise. A mesma trabalha com as ambivalências existentes entre 
a música popular e a erudita ante o fato da mestiçagem no âmbito do continente da América 
Latina após a independência de seus países e a dominação colonial, tentando ajustar e 
                                               
15	Mareia Quintero-Rivera aborda a ideia de Outro interior baseado no filósofo Tzvetan Todorov, que o estabelece 
como um “grupo social concreto ao qual nós não pertencemos”; porém Rivera utiliza essa noção em duas 
dimensões. Primeiro no entendimento de “referir-se à grupos que são identificados como diferentes no interior das 
fronteiras nacionais e, segundo, no sentido de dar conta às contradições dentro do imaginário nacional sobre a 
própria identidade”. Para maior esclarecimento ler: RIVERA, M. Q. A cor e o som da nação: a ideia de mestiçagem 
na crítica musical do Caribe hispânico e do Brasil (1928-1948). São Paulo: Annablume/Fapesp, 2000, p. 16. 
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compreender esse processo de alteridade no sentido de um esforço integrador para a construção 
e sentido de nação. Rivera (2000) cita que um conjunto de textos, principalmente literários, já 
no final do século XIX, “parece ter inaugurado uma tradição letrada de olhar sobre o Outro 
interior mostrando um interesse particular no folclore” (p. 17). Proponho, portanto, utilizar essa 
noção de Outro de Rivera como pensamento chave para as análises que faremos durante todo 
esse trabalho.  
A representação de Carmen, como falsa baiana, assim denominada por Caetano, 
constata sua posição em estar próxima ao Outro, atuando e colocando-se no lugar do outro na 
condição e inclinação ao exagero, que segundo Susan Sontag (1964) em suas notas sobre Camp 
de número oito, afirma que o Camp como estilo peculiar é a predileção por “aquilo que está 
“fora”, por coisas que são o que não são” (p. 3), ou seja, a transformação de algo por outra coisa 
distante, mantendo sua marca Camp que é o espírito da extravagância. A construção artística 
da baiana, assim como sua performance realçam a consistência estética Camp com a qual 
Carmen manifestava-se, já que “a maneira Camp, não se refere à beleza, mas ao grau de 
artifício, de estilização” (p. 2).  
 
Evidentemente, os preceitos Camp podem mudar. O tempo tem muito a ver com isso. 
O tempo pode intensificar aquilo que agora parece simplesmente obstinado ou sem 
fantasia porque estamos demasiado próximos dele, porque se parece demasiado com 
nossas próprias fantasia cotidianas, cuja natureza fantástica não percebemos (...) 
portanto, as coisas são campy não quando envelhecem – mas quando passamos a nos 
envolver menos com elas e podemos apreciar, em vez de nos sentirmos frustrados por 
isso (...) (p. 8). 
 
Caetano, bem como os tropicalistas, perceberam essa sensibilidade sobrecarregada 
de signos e afetos contraditórios na arte de Carmen, tornando-a um emblema tropicalista e 
referência para seu movimento mais no sentido visual do que musical. Seus gestos, definição 
de movimentos e articulação conjunta dos olhos com as mãos indicaram uma capacidade 
absurda revelando que sua competência ia além do que podiam ver e imaginar.  
Embora a persona de Carmen como a deusa Camp seja mais reconhecida no campo 
visual estético, nos propomos nos próximos capítulos a discorrer mais detalhadamente sobre 
sua contribuição no viés musical. Nossa investigação se dispõe a aprofundar esses temas 
evidenciados nos registros que encontramos de Caetano Veloso para uma melhor compreensão 
da singularidade de Carmen como a “reinventora do samba” que fizeram dela, segundo Caetano 





2. Síncopas e Vocalidades 
 
A voz se diz enquanto diz. 
Paul Zumthor 
 
A voz e suas nuances revela um campo prolífico de estudos e descobertas, sendo 
possível um leque de abordagens para sua investigação e pesquisa. A grosso modo, sua 
definição se apresenta somente como um “som produzido por vibrações nas cordas vocais sob 
a pressão do ar que percorre a laringe” (MENDES, 2014, p. 129). Entretanto, percebemos que 
o interesse pela voz no âmbito de produção, significados e expressividade não é um assunto 
recente, sendo desenvolvido por variados campos da ciência.  
Compreendemos que a voz é passível de variadas subjetividades, bem como a 
exteriorização de estados emocionais, sendo possível a identificação desses estados de alma e 
o sentido ao qual a voz deseja passar. A voz, segundo Mendes (2014, p. 130), “é portadora de 
significações, independente do que é veiculado pela linguagem verbal”.  
Nos apropriando das considerações apresentadas pela linguista francesa Kerbrat-
Orecchioni (1977 Apud Mendes, 2014, p. 132) que realizou um amplo estudo sobre o ato da 
linguagem e suas interações verbais, encontramos um estudo voltado ao significado e 
significante de conotação, onde determinados valores semânticos podem ser associados tanto 
ao referente do discurso (situação descrita) como ao sujeito da enunciação. A autora entende 
que:  
 
(...) alguns fatos prosódicos (...) inscrevem-se como significantes de conotação. A 
autora lista, assim: a entonação; o acento tônico; ritmo; e o fluxo da fala/taxa de 
elocução. A voz, e a prosódia que lhe é intrínseca, correspondem ao que Kerbrat-
Orecchioni chama de unidades paraverbais, as quais, juntamente com as unidades 
verbais, correspondem ao sistema da língua. A emoção depreendida pelas unidades 
paraverbais corresponde a um sentido conotativo, uma vez que essa informação não 
se liga àquilo que é dito, mas ao seu dizer. Noutros termos, a emoção, via unidades 
paraverbais, é percebida – e sentida – na e pela enunciação (Kerbrat-Orecchioni Apud 
Mendes, 2014, p. 133). 
 
Logo, apreendemos que a importância da entonação é vital para as análises que 
faremos no decorrer dessa pesquisa. Assim como o autor Parret (2002) explana, entendemos 
que a entonação é um fator cultural, “mais motivada pela especificidade da língua que pela 
especificidade da voz do indivíduo” (Apud Mendes, 2014, p. 136). A vista disso, procuraremos 
analisar as canções a seguir de forma a captar as nuances e sutilezas que Carmen empregou, e 
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de que forma manipulou a voz conseguindo assim, deixar clarividente suas intenções e 
propósitos. Para tanto, nos apropriaremos de alguns teóricos do campo científico da voz, tanto 
linguistas como acadêmicos inseridos na preparação vocal, possibilitando assim uma 
averiguação mais profunda do canto de Carmen e suas prováveis singularidades.   
 
2.1 Taí – Prá você gostar de mim 
 
 Todo o apelo às emoções se torna fraco se a voz, a 
fisionomia e a atitude do corpo não se acenderem. 
Quintiliano 
 
Marchinha carnavalesca composta pelo médico Joubert de Carvalho, P’ra você 
gostar de mim – mais conhecida como Ta-hí ou Taí – surgiu em janeiro de 1930 após o primeiro 
encontro do médico compositor com a cantora iniciante e, até então desconhecida no meio 
artístico, Carmen Miranda, na loja de discos e partituras “A Melodia”, localizada na rua 
Gonçalves Dias. Conforme a narrativa de Rui Castro (2005, p. 62), Joubert se encantou ao ouvir 
pela primeira vez a voz de Carmen no disco “Triste Jandaia” e logo se interessou que a mesma 
interpretasse uma composição de sua autoria.  
Taí, canção reconhecida por projetar a carreira de Carmen do anonimato ao sucesso 
nacional, foi registrada no dia 27 de janeiro de 1930 pela gravadora Victor 78 RPM Lado B, nº 
33.263 Matriz 50.169-3,16 e lançada no mês de fevereiro de 1930.  























A – A – B – 
 
Orquestra da 
gravadora Victor 17 
                                               
16 IMMuB. Instituto Memória Musical Brasileira. Niterói. Disponível em: < https://immub.org/album/78-rpm-
66456>. Acesso em: 18 de fevereiro de 2019.  
17 Segundo a pesquisadora Bessa, orquestra se tornou um nome genérico para “as bandas militares e os conjuntos 
regionais presentes nas primeiras gravações de música popular brasileira (...) sob o qual se agrupavam diferentes 




A – B – C 
 
Tabela 1: Aspectos formais da canção “Prá você gostar de mim” 
 
Joubert Gontijo de Carvalho nasceu em Uberaba – MG, no ano de 1900. 
Proveniente de uma família abastada e filho de um fazendeiro mineiro que se preocupava muito 
com a educação dos filhos, Joubert mudou-se com a família para São Paulo em 1913 para 
estudar no tradicional Ginásio São Bento, concluindo seus estudos iniciais no Colégio Osvaldo 
Cruz. Em 1920 segue para o Rio de Janeiro para iniciar o curso de Medicina, finalizando em 
1925. Mesmo obtendo uma educação formal e concluindo um curso universitário, Joubert 
exerce normalmente a profissão clínica conciliando-a com a vida musical que começou já na 
juventude com algumas aulas de piano que teve com sua tia pianista Dinorah Carvalho, 
juntamente com seu interesse por algumas bandas locais, prosseguindo com tais estudos após 
mudar-se para o Rio de Janeiro com o maestro Paulo Silva. Exerce uma vida prolífica no campo 
de composições, tendo inúmeros intérpretes que gravaram suas canções. Uma curiosidade do 
sucesso de suas produções foi a toada Maringá, composta para agradar um poeta e político 
paraibano – José Américo de Almeida, já que ambicionava um cargo de médico no Instituto 
dos Marítimos. O resultado dessa canção, mesmo que por vias oblíquas, foi o batizado de uma 
recém-inaugurada cidade no norte do Paraná conhecida até hoje como Maringá.18 
O compositor médico parece ter uma personalidade mais “romântica”, visto que 
suas composições se direcionavam numa vertente mais seresteira, “tangos, valsas, foxes e 
canções e outros andamentos românticos em que ele próprio (...) pudesse encaixar letras que 
falassem ao coração” (CASTRO, 2005, p. 65). Quando apresentou Pra você gostar de mim à 
Carmen, sua intenção inicial era de uma marcha canção. “Escrevera-a como uma marcha-
canção, a ser cantada, talvez, com olhos cismadores e um travo de melancolia” (Op., Cit. p. 66).  
De acordo com Rui Castro (2005): 
 
Foi Carmen quem transformou “Taí” numa marcha de Carnaval, e o arranjo de 
Pixinguinha, com a cumplicidade de Rogério Guimarães, completou a mágica. A 
Victor fingiu respeitar a concepção de Joubert e imprimiu “marcha canção” no selo 
do disco – mas, na folha de registro da gravação, para uso interno, o funcionário 
                                               
do assunto ler: BESSA, V. A. “Um bocadinho de cada coisa”: trajetória e obra de Pixinguinha. História e Música 
Popular no Brasil dos anos 20 e 30. Dissertação de Mestrado da Universidade de São Paulo, 2005, p. 144. 
18 ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2018. Disponível em: 




escreveu: “Marcha carnavalesca”. E foi assim que a Victor a tratou, apressando sua 
prensagem para que ela conseguisse sair antes do Carnaval (p. 66). 
 
Joubert não acompanhou as gravações de Taí, portanto, quando ouviu a canção 
depois de finalizada deixou claro que gostou de Carmen, porém: 
 
Acusou Pixinguinha de ter feito um arranjo de “bandinha de circo”, confessou ter 
ficado “indignado” e ameaçou “armar um bruto barulho”, inclusive para impedir a 
circulação do disco. Mas teve bom senso e ficou só na ameaça. O espantoso sucesso 
da marchinha dissipou as querelas (CASTRO, 2005, p. 66). 
 
Nota-se que Joubert lançou críticas apenas à Pixinguinha, que desde 1929 
trabalhava na gravadora Victor como maestro-arranjador, porém, observamos na narrativa de 
Rui Castro sua afirmação quanto a iniciativa e operação de Carmen em transformar a canção 
numa marcha de Carnaval. Rui Castro (2005) atenta ao fato do primeiro momento em que o 
compositor apresentou a canção à Carmen em seu estilo seresteiro, o mesmo tentou orientar sua 
interpretação. A artista, bem direta quanto a isso, foi bem categórica em sua resposta, dizendo: 
“Não precisa me ensinar, não, que, na hora da bossa19, eu entro com a boçalidade” (p. 63). 
Compreendida pelo compositor ou não, a pequena notável demonstrou certa peculiaridade no 
quesito interpretação. A partir da letra a mesma parece internalizar suas nuances e imprime um 
perfil que ficará registrado como uma marca característica sua: o ser caricata.  




Eu fiz tudo pra você gostar de mim 
Ó meu bem 
Não faz assim comigo não 
Você tem, você tem 
Que me dar seu coração 
Taí! 
Eu fiz tudo pra você gostar de mim 
                                               
19	De acordo com Tinhorão (1997) “a expressão bossa sempre designara, na gíria carioca, o talento especial de 
uma pessoa para fazer determinada coisa” (p. 27), ou seja, expressava um jeito atraente de fazer algo de maneira 
original, fácil e simples.	
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Ó meu bem 
Não faz assim comigo não 
Você tem, você tem 
Que me dar seu coração 
Parte B 
Meu amor não posso esquecer 
Se dá alegria faz também sofrer 
A minha vida foi sempre assim 
Só chorando as mágoas 




Eu fiz tudo pra você gostar de mim 
Ó meu bem 
Não faz assim comigo não 
Você tem, você tem 
Que me dar seu coração 
Taí! 
Eu fiz tudo pra você gostar de mim 
Ó meu bem 
Não faz assim comigo não 
Você tem, você tem 




Essa história de gostar de alguém 
Já é mania que as pessoas tem 
Se me ajudasse, Nosso Senhor 
Eu não pensaria mais no amor 
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A letra de Joubert de Carvalho traça um perfil melancólico e contraditório, 
propondo um eu lírico em sofrimento por um amor não correspondido, que, embora pareça não 
querer mais pensar no amor pois, “se dá alegria também faz sofrer” e que sempre viveu 
“chorando as mágoas que não tem fim”, apelando até ao nome de “Nosso Senhor” para não 
pensar mais no amor, ainda assim insiste nessa questão fazendo de tudo para o outro gostar 
dele, sendo bem categórico e autoritário ao afirmar a obrigação do outro em “ter que dar seu 
coração”. 
Absorvendo essas sutilezas expressas na letra, Carmen parece conduzir essas 
contradições de maneira bem caricata em sua performance melódica e vocal.20 Enquanto o 
arranjo da canção trabalha com elementos carnavalescos, trazendo sensação de alegria e festa, 
a letra nos remete à tristeza de um possível amor não correspondido, e a artista manipula sua 
voz de forma a equilibrar todos esses elementos. Em sua performance melódica ela insere 
muitos glissandos21 em algumas frases, trazendo uma sensação de sofrimento. Encontramos 
esses glissandos no início da parte A, na palavra tudo em “eu fiz tudo pra você gostar de mim”, 
demonstrando talvez um esforço por essa conquista mesmo sem sucesso. Já no final da parte A 
encontramos outro glissando – ascendente – na palavra tem na frase “você tem que me dar seu 
coração”, onde Carmen opera numa região bem próxima à fala colocando um “ar” de obrigação. 
Em oposição a esse jogo de emoções negativas, a pequena notável trabalha com uma voz 
caricata na performance vocal, dando um sentido mais cômico para a canção e mais próxima 
ao arranjo musical que nos remete a algo mais circense. A artista parece utilizar o ajuste mais 
próximo da cavidade rinofaringe, que segundo estudiosos contemporâneos esse som é 
caracterizado como Pure Belting. Quem define melhor isso é o pesquisador na área de Teatro 
Musical o maestro Marconi Araújo (2013), em sua recente pesquisa sobre Belting 
Contemporâneo. O mesmo define belting como um fechamento glótico que trabalha juntamente 
com os espaços de ressonância da face, dispondo da presença de TA, músculo que fica próximo 
a voz de peito, e a presença de CT, músculo próximo a voz de cabeça. Marconi (2013) cita que: 
 
(...) os músculos Cricotireóides (CT) são os tensores responsáveis pelo alongamento 
das pregas vocais durante a emissão de tons agudos e que os músculos 
Tireoaritenóides (TA) são responsáveis pelo encurtamento das pregas vocais durante 
a produção de tons graves (Apud PINHO-PONTES, 2008, p. 37). 
                                               
20	 Quando falamos em performance melódica nos referimos aos ajustes efetuados na melodia da canção, 
diferentemente do que ocorre na performance vocal, onde há ajustes no trato vocal e nos espaços de ressonância. 
21 Termo musical que se refere à um ornamento que consiste no deslizamento rápido entre duas notas reais. Para 




Ele prossegue afirmando que: 
 
No registro médio podemos notar algumas das características do registro de peito e 
também do de cabeça, dependendo da região onde cada tensor assume o comando da 
adução. Na verdade a adução é sempre feita pelo TA, mas a partir dos agudos do 
registro médio, o TA fica mais permissivo ao alongamento do CT (p.15). 
 
A região do belting é a voz mista do cantor que se localiza próxima à zona de 
passagem onde ocorre o equilíbrio entre esses dois músculos, porém, esse equilíbrio não 
caracteriza um estilo vocal, somente com o trabalho em conjunto com o espaço de ressonância 
é possível definir melhor isso. A predominância do belting situa-se próxima ao músculo TA, e 
o espaço de ressonância da máscara facial deixa clarividente qual o tipo de Belting está sendo 
utilizado e consequentemente qual estilo vocal. Marconi Araújo define esse ajuste em cinco 
tipos: pure belting, soul belting, cover belting, speaking e health belting.  
Nos concentrando na canção Taí, notamos a presença de dois tipos de ajustes na 
voz de Carmen, sendo o Pure Belting e Speaking. O Pure Belting, ajuste que parece ser utilizado 
por Carmen, é um sub-registro do belting onde seu espaço de ressonância se localiza na região 
nasal. Já o speaking fica próxima à região da fala, sendo: 
 
(...) uma voz de laringe média e espaço faríngeo maior que o do Belting, resultando 
num som um pouco mais redondo que este. A participação muscular é 
predominantemente CT, mas com muita participação de TA, dentro do registro modal 
médio, mas não mais sob o comando do TA, que já permite maior alongamento e 
comando de CT. Mesmo assim, o Speaking não se encontra ainda no registro modal 
de cabeça! A base da ressonância é rino-orofaríngea (p. 47). 
 
A impressão que temos ao ouvir a gravação é a junção dessas duas modalidades de 
estilo, onde em certos momentos a cantora manipula apenas um ajuste isolado e em outras 
partes ela trabalha com os dois ao mesmo tempo, resultando nesse timbre mais nasal que traz à 
memória a ideia de elementos circenses e transportam o ouvinte a uma sensação de alegria, 
demonstrando talvez o agir de um “palhaço” que carrega essa alegria para o próximo, porém 
não deixa de atuar de maneira cômica e insensata ao querer “impor” a responsabilidade do outro 
em ter “que gostar” já que eu “fiz tudo pra você gostar de mim”. Entretanto, essa interpretação 
caricata, que nos remete à elementos circenses, também nos faz ponderar sobre as 
peculiaridades configuradas de um palhaço. Abordando a pesquisa que Silva (2015) realizou 
sobre a formação do palhaço, o autor traça um perfil vocal característico desse personagem: 
 
Onomatopeias, sotaques, jargões, frases de efeito, pilherias, piadas, chistes etc; são 
alguns exemplos de elementos utilizados pelo palhaço para buscar a graça por meio 
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da emissão vocal. (...) o palhaço também amplifica, hiperboliza e destaca outras 
características e atributos do som e que são reproduzidos pela voz: ritmo, timbre, 
intensidade, força e altura, por sinal, também são qualidades musicais que são 
aplicadas ao verbo. O palhaço brinca e joga com todos esses elementos vocais para 
destacarem seus “textos” teatrais e suas ações dramáticas desenvolvidas em picadeiro 
(p. 33). 
 
Entendemos que tal figura se utiliza de variadas artimanhas, fazendo “caras e 
bocas” e operando em extremos para demonstrar tanto alegria como tristeza, para obter seu 
propósito final, que seria o de atingir o público. Silva (2015) faz entrevistas de forma a 
identificar qual seria a voz peculiar de um palhaço. Seus resultados indicam que muitos se 
preocupavam em construir palhaços com vozes infantilizadas, trazendo o seguinte 
esclarecimento nas entrevistas: “como estou começando a formar meu palhaço acho que ele 
deva começa com voz de criança”, “palhaços têm vozes idiotas”, (...) “eu vi um outro palhaço 
fazendo assim e resolvi copiar” (IDEM, p. 34). Desse modo, compreendemos que tanto a visão 
artística sobre como é a emissão vocal de um palhaço como a construção do mesmo venha a 
partir de experimentações e uma percepção individual, pois, “a vocalidade vem dessa cultura 
de relação com a realidade na qual se vive e a construção da visão artística dessa realidade. 
Assim, a voz é uma consequência” (IDEM, p. 34). Logo, não podemos afirmar que a intenção 
de Carmen tenha sido a de imitar um palhaço, porém, ao relacionarmos sua performance com 
o arranjo feito por Pixinguinha adicionando os comentários de Joubert sobre o arranjo, temos 
certa noção de que essa atuação teve uma recepção por parte do público que conseguiu 
identificar esses elementos circenses na música, tanto no instrumental como no trato vocal. 
Contudo, talvez o intuito de empregar esse traço circense não seja o de definir um 
comportamento tolo, mas o de aproximar a uma ideia a qual a cantora irá utilizar durante a 
canção, ou seja, de atuar em sensações extremas, gerando assim uma característica dúbia do 
personagem, sendo assim, nos aprofundaremos nas sutilezas de intenções apreendidas, nas 
quais a artista demonstrava se apoiar.  
Ao observarmos a construção da narrativa, percebemos mudanças sutis no 
comportamento do personagem descrito, trazendo uma ideia de linearidade no papel 
desenvolvido, ou seja, identificamos alterações de intenções e comportamento. No início da 
narrativa, Carmen age de forma dúbia, conduzindo o personagem de forma imperativa ao 
declarar “eu fiz tudo prá você gostar de mim”, sendo que na palavra Tudo a artista demonstra 
uma intenção autoritária ao colocar um glissando pequeno, mas ao mesmo tempo firme, sendo 
que em seguida expressa uma insegurança e dependência do outro ao dizer “ó meu bem não faz 
assim comigo não”, dando uma ideia de sofrimento ao colocar um glissando na palavra Não, 
		
50	
retornando ao perfil inicial que atua de maneira imperativa na frase “você tem que me dar seu 
coração”, sendo firme.  
Vemos certa dramaticidade em sua performance na parte B, onde nos finais de frase 
a cantora utiliza vibratos rápidos, que se aproximam de uma ideia de agonia e choro. Elementos 
que mostram um outro perfil do personagem, onde o mesmo se sente aflito e inquieto com tal 
situação. Na frase “chorando as mágoas”, Carmen utiliza uma apogiatura22 na primeira sílaba 
de mágoas, como vemos a seguir: 
 
 
Figura 2: Apogiatura utilizada pela cantora 
 
Técnica não muito usual da época onde, o habitual da sonoridade dos artistas da 
década de 1920 era cantar de maneira mais próxima ao erudito, com voz 
impostada/verticalizada e muitos vibratos. E mesmo já na década de 1930, com o advento do 
rádio e o desenvolvimento técnico das gravações que permitiam uma modificação na emissão 
vocal do canto erudito para um canto mais falado, ainda havia certa referência desse estilo, 
influenciando grande parte artística. Carmen possuía essa influência erudita, demonstrando em 
alguns momentos de sua interpretação ao adicionar muitos vibratos e um canto mais 
verticalizado, porém, essa apogiatura utilizada de forma ligeira, manifesta certa inovação por 
parte da artista, visto não ser uma técnica aplicada frequentemente. Tal procedimento 
empregado parece exteriorizar uma sensação de sofrimento que complementa a ideia 
transmitida por toda a parte B. 
Já na segunda parte da canção –  repetição da parte A –  a artista revela a construção 
de um outro perfil, transferindo a ideia de um personagem sedutor. Na sequência “Ó meu bem 
não faz assim comigo não hein”, a mesma transmite um “ar” de conquista, onde as palavras 
pedem para o outro “não fazer” em contrapartida ao gesto intencional do canto, demonstrando 
que é isso que ela quer, ou seja, talvez esse “fazer” dito esteja manifestando o intuito de realizar 
certa indecência situado num jogo de atração e sedução. Desvela um lado sedutor onde esse 
“fazer” afeta a área física ao invés da alma, se opondo a ideia inicialmente proposta. 
                                               
22 Termo musical utilizado para explicar uma ornamentação realizada, onde se adiciona uma nota secundária que 
deve ser uma nota vizinha e pode estar acima ou abaixo da nota principal. Para mais informações ler: MED, 
Bohumil. Teoria da Música. 4º Ed. Rev. e ampliada. Brasília, DF: Musimed, 1996, p. 293. 
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 No final da parte A ela retorna ao perfil exposto no início, de persuasão e tirania 
sobre a vontade do outro, usando os mesmos elementos de firmeza ao articular as palavras “dar 
seu coração”, empregando mais as consoantes que transmitem uma ideia de autoritarismo e 
mais ordem. Como por exemplo, um pai ao dar ordem ao seu filho para realizar algo, pode usar 
palavras como: VEM. Ao articular essa palavra, a consoante V é mais carregada na articulação, 
transmitindo assim uma noção de autoridade sobre a pessoa. Na repetição dessa mesma parte, 
Carmen manipula outros elementos de maneira a exteriorizar mais sofrimento no personagem. 
Na frase “eu fiz tudo prá você gostar de mim”, a cantora utiliza certo bocejo, ativando assim 
outra musculatura, dando a ideia de choro e amargura. Considerando toda essa narrativa, 
percebemos a construção de diferentes identidades, ora manifestando uma inocência virtuosa 
onde o personagem está sofrendo por um amor puro, ora por um protagonista indecoroso no 
qual age dissimuladamente, negando algo que deseja. Dessa forma, vemos o desenrolar de uma 
narrativa ambígua e concepções distintas por toda a obra. Tal característica, pontuada nessa 
canção que lançou Carmen ao estrelato nacional, configura o perfil ao qual a mesma foi 
reconhecida no meio artístico: sua brejeirice.  
 
2.2 Tic-Tac do meu coração 
 
Em seu artigo ao jornal The New York Times em 1991, “Carmen Miranda Da da”, 
Caetano Veloso observa peculiaridades muito específicas do canto da “pequena notável” que, 
segundo ele, são singularidades que a diferenciava notoriamente dos cantores de sua época. 
Caetano (1991) definiu características muito ímpares da cantora como “a agilidade da dicção e 
o senso de humor jogado no ritmo” (p. 8), declarando que esses atributos “são marcas de uma 
mente esperta com que descobriríamos que tínhamos muito o que aprender” (p. 8). 
Compreendendo uma necessidade em aprofundar melhor essas questões elencadas por Caetano, 
nos propomos analisá-las através da canção “Tic-tac do meu coração”, samba-choro de Alcyr 
Pires Vermelho e Walfrido Silva, que, em nosso entendimento, parece ser um bom exemplo 
para entendermos tais características atribuídas à artista Carmen Miranda.  
Duas gravações desta canção foram realizadas. A primeira gravação ocorreu no dia 
07 de agosto de 1935 pela gravadora Odeon Records 78 RPM Lado A Matriz 5115 VEROTON, 
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com o Nº11260.23  A segunda gravação sucedeu sete anos depois, compondo a trilha sonora do 
filme Springtime in the rockies (1942). 
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– poslúdio 
 















Introdução – A 
– A – B – A – 
B – A – A’ 
Big band com 
cordas; violão; 
chocalho; 
cavaquinho; surdo e 
pandeiro 
 
Tabela 2: Aspectos formais das duas gravações da canção “Tic-tac do meu coração” 
 
Parceria que atingiu muito sucesso comercial, tic-tac do meu coração foi uma 
criação de dois compositores bem-conceituados do meio musical carioca dos anos 30, Walfrido 
Silva e Alcyr Pires Vermelho. Walfrido Silva24, carioca do bairro do Botafogo, cursou 
datilografia complementado por noções de contabilidade. Iniciou seus estudos musicais em 
1916, estudando bateria com Carlos Eckardt e posteriormente com Augusto Lima que eram 
ligados à orquestra de Niterói. Aos 19 anos trabalhou em emprego público por um curto período 
de tempo se dedicando posteriormente exclusivamente à música, atuando em orquestras, 
revistas e operetas. Estimado por ser um grande letrista, Walfrido participou de várias parcerias 
musicais abarcando uma enorme lista de obras. De acordo com a magazine A Cigarra (SP), que 
operou entre os anos de 1917 a 1975, as letras de Walfrido eram “na sua índole ingênua, 
                                               
23	 IMMuB. Instituto Memória Musical Brasileira. Niterói. Disponível em: <http://immub.org/album/78-rpm-
52466>. Acesso em: 02 de outubro de 2018.		
24	SILVA, W. In: DICIONÁRIO Cravo Albin da Música Popular Brasileira. Rio de Janeiro. Disponível em: 
<http://dicionariompb.com.br/alcyr-pires-vermelho>. Acesso em: 02 de outubro de 2018. 
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verdadeiros poemas repassados de humanidade e filosofia”.25 Já Alcyr Pires Vermelho26, 
nascido em Muriaé - MG, aprendeu desde cedo a tocar piano com sua mãe, tendo aulas 
futuramente com Amadeu Pacífico. Alcyr parece equilibrar bem sua vida musical com sua vida 
profissional, já que atuou no funcionalismo público como banqueiro e foi funcionário do 
Instituto de Aposentadoria dos Bancários até se aposentar. Exerceu a função musical em 
orquestras, foi pianista no cinema de Muriaé e já no Rio de Janeiro foi pianista na Rádio Clube 
do Brasil. 
 
A obra de Alcyr Pires Vermelho colabora para as mudanças culturais e musicais que 
se manifestam na cidade do Rio de Janeiro nas décadas de 1930 e 1940. A expansão 
dos meios de comunicação aponta para uma variedade de experiências musicais que 
se manifestam nos diversos gêneros urbanos em decantação, como a marchinha e o 
samba carnavalesco. Alcyr Pires Vermelho, ao lado de Lamartine, Braguinha, entre 
outros, está no centro destas criações. O compositor capta bem as necessidades 
rítmicas, melódicas e temáticas exigidas pela rede formada pelo carnaval, indústrias 
fonográfica e radiofônica (2018).27  
 
Alcyr Pires Vermelho apresenta certo equilíbrio harmônico com a letra de Walfrido 
Silva, evitando saltos intervalares muito grandes e deixando locais de respiração certos. O texto 
ainda traz a ideia de misturar características físicas do órgão do miocárdio para os sentimentos 
mais abstratos, deixando subtendida a impressão de que um complementa o outro. A letra diz: 
 
Parte A 
O tic tic tic tac do meu coração 
Marca o compasso do meu grande amor 
Na alegria bate muito forte 
E na tristeza bate fraco por que sente dor 
 
O tic tic tic tac do meu coração 
Marca o compasso de um atroz viver 
É o relógio de uma existência 
                                               
25 Publicado na Revista A Cigarra (SP) – 1917 a 1975, ano 1950, ed. 00197, p. 146. Artigo de Djalma Sobrinho. 
Biblioteca Nacional Digital Brasil (BNdigital). Disponível em: < 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=003085&PagFis=47221&Pesq=valfrido%20silva>Acess
o em 08 de outubro de 2018. 
26 VERMELHO, A. P. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 
2018. Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa12266/alcyr-pires-vermelho>. Acesso em: 02 
de outubro 2018. Verbete da Enciclopédia. 
27 ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2018. Disponível em: 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa12266/alcyr-pires-vermelho>. Acesso em: 02 de outubro 2018. 
Verbete da Enciclopédia. 
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Que pouco a pouco vai morrendo de tanto sofrer 
 
Parte B 
Meu coração já bate diferente 
Dando sinal do fim da mocidade 
O seu pulsar é um soluçar constante 
De quem muito amou na vida com sinceridade 
 
Às vezes eu penso que o tic tac 
É um aviso do meu coração 
Que já cansado de tanto sofrer 
Não quer que eu tenha nessa vida mais desilusão 
 
Parte C 
O tic tac batucando no meu coração 
O tic tac, o tic tac, o tic tac 
O tic tic tic tac do meu coração 
 
 O eu-lírico proposto, convida o ouvinte a sentir essas sensações temporais na forma 
de aliterações e rimas encadeadas, que mantêm o ritmo musical da música na forma 
combinatória das palavras. Alcyr consegue trazer ambiguidades e contradições na canção, 
adicionando na harmonia dominantes secundárias nas palavras fraco, dor, morrendo, em 
oposição aos acordes menores nas palavras amor, alegria, forte e viver, trazendo uma sensação 
de equilíbrio e descanso ao finalizar a primeira parte A com a tônica de si menor na palavra 
sofrer. 
Carmen parece conseguir internalizar essas nuances expondo de maneira bem 
jocosa esse jogo de palavras. A cantora utiliza vários ajustes vocais: posiciona as vogais e 
exerce uma certa abertura vertical28 nos finais de frase, que eram mais condizentes com o canto 
da época, porém, não tirando a essência do seu som, que seria o canto mais falado. Antes de 
tratarmos melhor as questões voltadas ao canto da artista, vemos uma necessidade em abordar 
melhor o canto que surgiu nas rádios na década de 1930, consolidando assim a música popular. 
                                               
28	 Termo utilizado para definir uma técnica do canto lírico da tradicional escola do belcanto. Para melhor 
compreensão, ler CARDOSO, A. B. Os desafios do canto belting no teatro musical no Brasil. Dissertação de 
mestrado Universidade Estadual de Campinas, 2017, p.38.	
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Quem possui um olhar mais amplo sobre o canto da primeira metade do século XX e pode nos 
ajudar com isso é a pesquisadora Regina Machado. Após a sedimentação do samba como 
emergente gênero musical dos anos 1920 e 1930, surge uma nova estética vocal. Regina 
Machado (2007) comenta que: 
 
(...) a referência estética para a realização vocal passou a utilizar mais acentuadamente 
os parâmetros da fala, produzindo uma emissão vocal mais coloquial e com menos 
utilização do vibrato, valorizando a articulação e a execução do fraseado musical em 
detrimento da potência e dramaticidade, características da seresta e em que se 
observavam mais claramente as influências do belcanto sobre a canção popular (p. 
21). 
 
Averiguando registros de cantoras contemporâneas da artista que demonstraram 
grande fluidez na nova estética vocal predominante na década de 1930, encontramos a 
precursora feminina nesse campo profissional, a atriz de revista Araci Cortês, que possuía uma 
voz extremamente aguda e com certos vibratos, que, mesmo tendo um canto mais verticalizado 
e operasse numa região distante da fala, sabia enfatizar o “aspecto entoativo, falado, em 
detrimento do que se poderia chamar de “canto puro” (linha melódica estritamente musical)” 
(MACHADO, R. 2012, p. 117). Regina Machado (2012) atribui o início da carreira de Carmen 
a uma forte influência da cantora Araci Cortês, que, acaba se tornando referência nessa estética 
vocal e influência direta para Carmen Miranda, que, embora se espelhasse inicialmente no canto 
de Araci, no decorrer de sua carreira parece encontrar sua identidade vocal.  
Carmen parece articular essas singularidades expostas por Caetano. Nos 
apropriando do conceito de malabarista ao qual o teórico Luiz Tatit (2002) define, enxergamos 
tal gesto na artista, que se assemelha a um malabarista, conduzindo e manipulando a voz de 
forma a construir uma intenção interpretativa em sua performance, onde o cancionista executa 
tudo de forma habilidosa e equilibrada sem depender de qualquer esforço para tal. “Só 
habilidade, manha e improviso. Apenas malabarismo (...) o cancionista é um gesticulador que 
manobra sua oralidade, e cativa, melodicamente, a confiança do ouvinte” (Ibidem, p.9). Embora 
Tatit desenvolva sua tese baseada nos compositores (cancionistas) que equilibram melodia e 
letra da canção e se aventuram na interpretação de suas próprias canções, assim como 
legalmente o crédito de direitos autorais é dado somente aos autores da melodia/harmonia e 
letra de uma canção, trataremos desse conceito composicional num âmbito maior, direcionando 
e estabelecendo essa concepção na persona do intérprete. Recorrendo as palavras do próprio 




Compor uma canção é procurar uma dicção convincente. É eliminar a fronteira entre 
o falar e o cantar. É fazer da continuidade e da articulação um só projeto de sentido. 
Compor é, ainda, decompor e compor ao mesmo tempo. O cancionista decompõe a 
melodia com o texto, mas recompõe o texto com a entoação (...) o compositor traz 
sempre um projeto geral de dicção que será aprimorado ou modificado pelo cantor e, 
normalmente, modalizado e explicitado pelo arranjador. Todos são, nesse sentido, 
cancionistas (p. 11).29 
 
Ao manusear melodia/letra concluídas pelo compositor original, o cantor que trará 
sua interpretação, dando assim vida à música, também traz seu potencial criativo para a canção. 
Ao internalizar a música o intérprete carrega em maior ou menor grau sua personalidade, 
modificando certos elementos da linha melódica, entoação, divisão rítmica entre outros 
aspectos, construindo assim uma personalidade ímpar que transpõe barreiras de simplesmente 
cantar algo, ele “imprime” sua identidade na canção trazendo novos sentidos e impressões para 
a música.	
Entendido esses conceitos, nos voltamos à trama que a música proposta desenvolve. 
Carmen inicia a canção com a onomatopeia tic tic tic tac, trazendo a sensação do tic-tac do 
relógio onde o tempo medido está sempre em funcionamento marcando a pulsação constante, 
seja na alegria ou na tristeza do coração. Na segunda parte A (que aqui chamaremos de A’), 
complementando a primeira, Carmen modifica sua emissão no ti-i-c-tic-tac deixando-a mais 
melódica com cromatismos oscilantes de segunda menor e maior30 (dependendo do trecho, já 
que a mesma parece não ter uma regra fixa), reformulando sua intensidade, trazendo a alusão 
de que essa pulsação do tic-tac se relaciona a uma tristeza exemplificada no finalzinho da parte 
A onde o coração “bate fraco por que sente dor”, e, caminha num “atroz viver” que “pouco a 
pouco vai morrendo de tanto sofrer”. Na continuação da música, na parte B, o ambiente parece 
se modificar um pouco com a colocação de muitas dominantes secundárias, e a letra traz certo 
fundo de ironia, pois, embora o “seu pulsar é um soluçar constante de quem muito amou na 
vida com sinceridade” também é “um sinal do fim da mocidade” com “um aviso do coração, 
que já cansado de tanto sofrer, não quer que eu tenha nessa vida mais desilusão”.  
Os instrumentos utilizados na primeira gravação são bem característicos da prática 
do choro, sendo o acompanhamento executado pelo flautista Benedito Lacerda juntamente com 
o grupo bando da lua, que marcaram presença através do violão e pandeiro. Enquanto o 
pandeiro sustenta o ritmo da canção com o violão mantendo firme a harmonia com suaves 
                                               
29	Grifo de nossa autoria.	
30	Carmen parece fugir do padrão samba-chorístico, onde segundo Cazes (2008), os “compositores profissionais, 
tomavam o cuidado de evitar principalmente os grandes saltos (...) cromatismos, esses recursos que não são tão 
cômodos de ser cantados, principalmente por cantores do canto popular” (p. 173).  
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toques percussivos, a flauta transversal se mantém flutuante em segundo plano à melodia, 
improvisando em pequenos solos.  
 
 
Figura 3: Figura rítmica executada pelo violão 
 
Regravada sete anos depois para fazer parte da trilha sonora do filme Springtime in 
the rockies (1942), muitas modificações foram feitas alterando a textura e estrutura da canção. 
Na revista Carioca31, encontramos uma publicação comentando o porquê da escolha dessa 
música para compor a trilha sonora do filme. A revista vem esclarecendo que Carmen não tinha 
muita autonomia na escolha de figurinos, músicas etc., mas que: 
 
Seu desejo era que todos os seus films tivessem ambiente brasileiro. Entretanto, não 
é ela quem resolve esses assuntos. Tem de aceitar o papel que lhe dão, pois está sendo 
paga para isso. Se fosse ela a financiadora dos films, seria diferente. Quanto à escolha 
das músicas, faz sempre o possível para que sejam aproveitados números brasileiros. 
Há melodias lindas, com lindas letras. Mas os produtores não entendem o nosso 
idioma e só querem coisas rápidas, “fast, fast”, com um ritmo dinâmico. Da última 
vez, cantou dezenas de número, para ver escolhido apenas o samba “O tique-taque do 
meu coração”, porque foi o que pareceu mais rápido. E entre os números que havia 
cantado estavam “Boneca de pixe” e “Na baiana do sapateiro”, de Ari Barroso 
(Revista Carioca, 1943, p. 22). 
 
Compreendendo o desejo de Hollywood em projetar nos filmes seu imaginário de 
uma América Latina atrasada e grotesca na persona de Carmen32, como produto da política de 
boa vizinhança, entendemos que os produtores buscavam sempre “coisas rápidas” e músicas 
com um “ritmo dinâmico”, que parece estar entrelaçado com a construção ideológica de seu 
imaginário sobre a América Latina. Porém, nos concentramos no detalhe de “ritmo dinâmico”. 
A indústria hollywoodiana não concebia uma distinção de identidade entre os países existentes 
na América Latina, não reconhecendo diferenças sutis entre os ritmos executados. Mas 
reconhecemos que tais ritmos latino-americanos possuem certa aproximação por efetuarem um 
deslocamento rítmico comum, que segundo Cacá Machado (2007) “resultou na criação de 
                                               
31 Publicado na Revista Carioca (RJ) – n. 382, 30/01/1943, p. 22. Biblioteca Nacional Digital Brasil (BNdigital). 
Disponível em: 
<http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=830259&PagFis=22865&Pesq=one%20take%20girl>. 
Acesso em 02 de outubro de 2018.	
32	Para um aprofundamento sobre nacionalismo, identidade nacional e política da boa vizinhança entrelaçados à 
persona de Carmen Miranda em Hollywood, conferir Garcia, T. O “it verde e amarelo” de Carmen Miranda (1930-
1946). São Paulo: Annablume; Fapesp, 2004. 
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novos gêneros musicais: o ragtime na América do Norte, o danzón na América Central, e o 
maxixe e os tangos brasileiros e argentino no Cone Sul (...). Todos, aliás, sob o signo da 
síncopa, embora em diferentes modalidades” (p 108). Não iremos nos aprofundar nessa 
discussão, contudo queremos nos deter no denominador comum entre esses gêneros diversos: 
a síncopa. Usualmente denominada como um ataque no tempo fraco de um compasso, a síncopa 
é um conceito, de acordo com Toussaint (2013, p. 68 Apud MOLINA, 2014, p. 48) 
essencialmente ocidental, pois essa denominação é dispensada na música africana subsaariana, 
por ser, segundo Molina (2014, p. 46), um fenômeno recorrente em sua música, já que a mesma 
não parte do princípio usual da música clássica europeia no quesito compasso e suas divisões 
rítmicas, nem da ideia de tempo forte e tempo fraco, mas articula-se através do conceito de 
ataques a partir de uma pulsação.33 Como um assunto recorrente na música popular brasileira e 
reconhecida como uma singularidade, ou como diria o compositor francês Darius Milhaud, um 
“pequeno nada tipicamente brasileiro” (MACHADO, C. 2007, p. 107), encontramos a síncopa 
“tipicamente brasileira” nas modificações presentes da regravação de tic-tac do meu coração 
em 1942, que veremos mais adiante, na formatação do “novo” samba produzido a partir dos 
anos 1930, que foi reconhecido e pautado, segundo estudo do musicólogo Carlos Sandroni 
(2001), como Paradigma do Estácio.  
Na canção regravada em 1942 há uma alteração considerável no andamento, em 
comparação à gravação original, passando de andantino para um alegro bem ligeiro. A 
tonalidade é transposta para lá menor, porém manteve-se a harmonia em sua totalidade. Como 
característica presente na música americana da década de 1940, há a presença de uma big band 
acompanhada de cordas (sendo a orquestra do famoso trompetista Harry James) juntamente 
com o grupo bando da lua. Mesmo com o ritmo acelerado Carmen mantém a emissão da 
onomatopeia tic tic tic tac, atuando de maneira bem brincalhona esse jogo de palavras e próxima 
ao canto falado. Em oposição a isso as cordas trabalham de forma bem melódica nesse primeiro 
trecho, trazendo um legato persistente nesse primeiro motivo, como um diálogo-estético com 
as sonoridades eruditas das orquestras europeias.  Repetindo essa mesma parte A, as cordas 
modificam seu legato para uma forma mais ritmada, ou seja, seguindo os instrumentos 
percussivos com a peculiar figura rítmica denominada como Paradigma do Estácio34, trazendo 
a fórmula rítmica contramétrica característica do símbolo de brasilidade: 
 
                                               
33 Para um melhor entendimento com discussões mais detalhadas sobre síncopa e seu fenômeno, ler SANDRONI 
(2001), TOUSSAINT (2013) e MOLINA (2014).	




Figura 4: Figura rítmica padrão do samba do Estácio 
 
Seguindo para a parte B, a big band entra como uma “cama” harmônica em 
constantes dinâmicas de intensidade, reiterando o motivo melódico das cordas, que retornam 
ao movimento de legato, mantendo sempre o diálogo com a tessitura rítmica do pandeiro e 
surdo. Já voltando à repetição da parte A, entra em cena o cavaquinho, completando assim o 
time dos instrumentos característicos do samba, que no caso foram inseridos o surdo, chocalho, 
pandeiro e violão. Com toda essa mescla de timbres, cria-se um colorido sonoro, trazendo uma 
sensação de amálgama entre as nacionalidades, ou seja, é gerado um diálogo entre o som 
internacionalizado do jazz americano da big band, música europeia erudita com as cordas e o 
som brasileiro com os instrumentos do bando da lua, articulando assim tantas sonoridades e 
demonstrando que talvez haja a possibilidade de convivência harmoniosa entre os presentes. 
Nos detendo mais precisamente na performance de Carmen, identificamos muitas 
peculiaridades do seu canto. Mesmo não percorrendo grandes alturas melódicas revela grande 
desenvoltura na dicção, conseguindo articular as palavras com clareza, adicionando seu tom 
brejeiro com entoações do canto falado, que, “produziram efeito de sentido ao campo rítmico-
melódico e expandiram o gesto interpretativo para além da beleza natural da voz” 
(MACHADO, R. 2012, p. 37). Regina Machado (2007) afirma que Carmen Miranda é um: 
 
(...) ponto de referência e que fundou bases para o canto que se configuraria depois 
dela. Certamente foi a primeira cantora a fazer uso do elemento entoativo, fazendo 
ouvir a fala no canto e associado, pela primeira vez, a construção de uma imagem que 
se relacionasse com a expressão do sentido musical e poético. Seu gesto vocal estava 
diretamente ligado à expressão dos padrões entoativos da fala, numa emissão 
desprovida de vibrato, com valorização da articulação rítmica não só através dos 
elementos musicais, mas também das articulações dos fonemas (p. 23). 
 
 Na primeira gravação, há indícios de um amplo desenvolvimento no quesito ajuste 
vocal, onde a artista parece explorar vários desses ajustes em pequenas partes do texto, fazendo 
assim com que o canto fosse mais condizente com a letra. Por exemplo, na parte A em que a 
letra diz: “E na tristeza bate fraco por que sente dor”, Carmen “fecha” o som na palavra tristeza, 
com um ar meio bocejado e o som mais verticalizado, trazendo a ideia de choro e 
consequentemente de tristeza. Além disso, ainda faz dinâmicas acompanhando o instrumental, 
como em “tic tic tac do meu coração”, onde manipula a intensidade da onomatopeia com um 
vibrato preciso ao concluir a frase. Os vibratos realizados eram finalizados sempre com 
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precisão, atuando como um glissando descendente rápido, sem deixar soar por muito tempo. Já 
na segunda gravação, Carmen parece ter um maior desenvolvimento no quesito rítmico, embora 
a artista caminhe por alguns ajustes vocais, a mesma parece ter mais liberdade na questão 
rítmica e no swing35. Aparentemente, a sensação de brincadeira parece vir da rápida mudança 
dos ajustes vocais, resultando na manipulação do espaço de ressonância.  
Antes de aprofundarmos esse assunto é visto a necessidade de abordarmos alguns 
itens sobre fisiologia da voz para melhor entendimento de alguns detalhes da análise. Sobre os 
efeitos de ressonância que decorrem das estruturas do trato vocal que se relacionam entre si, 
Tutti Baê (1964) comenta que: 
 
O efeito de ressonância surge porque as ondas sonoras se encaixam nos espaços 
existentes no trato vocal e quando esse encaixe é perfeito as ondas ressoam fazendo 
vibrar determinadas estruturas (...) se o som pode ser alterado para produzir fala, os 
cantores podem melhorar o uso das estruturas ressoadoras para produzir modificações 
no sinal sonoro (...) diversos efeitos de ressonância podem ser obtidos dependendo do 
posicionamento dos articuladores. Na literatura encontramos a seguinte denominação 
dos focos de ressonância: foco nasal, foco faríngeo, foco cul de sac e o foco 
laringofaríngeo. Cada um se refere à região do trato vocal onde predomina a 
amplificação da voz (...) movimentando as estruturas do trato vocal obtém diferentes 
coloridos no seu timbre. Estes recursos podem ser usados para efeito de interpretação 
das músicas que estiverem cantando, ou quando necessitar de uma voz caricata ou 
diferente (p. 52-54). 
 
Compreendemos, portanto, que o som depende das características anatômicas do 
cantor, influenciando diretamente em sua performance, porém, a qualidade do som pode ser 
trabalhada e ampliada ao explorar os diversos recursos e focos de ressonância existentes.  
Retornando à análise da música com esses conceitos em mente, percebemos que 
Carmen utiliza bastante os recursos de ressonância. Na frase o tic tic tic tac do meu coração, 
da gravação de 1942, a artista faz uma mudança de ajuste muito rápido e bem distante um do 
outro, onde parece ativar os ressonadores da face com certo elemento de brilho, finalizando a 
frase com grande abertura vertical. Nessa execução ela não perde a intensidade ao alterar 
rapidamente o ajuste, o que facilita a brincadeira interpretativa que parece propor aos ouvintes. 
O swing executado pela pequena notável aparentemente parece vir do uso constante que faz da 
articulação e intensidade com as palavras, com poucos acentos nas consoantes e mais destaque 
                                               
35	Termo utilizado para descrever um “balanço” diferenciado entre os músicos populares, e difícil de ser definido, 
porém, nos apropriamos da explicação do Prof. Dr. Sérgio Molina em sua tese “A composição de música popular 
cantada: a construção de sonoridades e a montagem dos álbuns no pós-década de 1960”, que discorre sobre o 
swing como uma “articulação sutil de pulsações grávidas de ataques com seus inerentes timbres e acentos muito 
comuns entre os praticantes das músicas populares”. (Molina, 2014, p. 50).	
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nas vogais, enfatizando-as mais em certas sílabas. O pesquisador Sérgio Molina (2014)36 traz 
uma interessante análise em sua tese de doutorado sobre interações rítmicas e polirritmias na 
música popular cantada. O mesmo ainda trata sobre os efeitos que as onomatopeias podem 
produzir para que as pulsações tenham uma característica peculiar no quesito acentuação e 
timbre, fazendo com que o suposto swing se revele na música ao destacar certos ataques das 
palavras. Carmen, como uma malabarista, parece articular bastante os elementos rítmicos 
presentes, mas principalmente com o swing ao articular as acentuações das palavras. Na 
segunda repetição da parte B da gravação de 1942, Carmen traz uma síncopa interessante. Sua 
execução rítmica é bem livre, sendo complexo estabelecer sua escrita à risca, porém 
conseguimos nos aproximar da ideia realizada, demonstrando de acordo com a figura abaixo: 
 
 
Figura 5: Figura melódica e rítmica da parte B 37 
 
A artista faz ataques e acentuações modificando a sílaba tônica de algumas palavras, 
como:  
 
Dan – do | si – nal | do fim da | mo – ci – da – de 
 
Essas alterações ocasionam a ideia de um canto exclusivamente falado, porém, 
expõe também uma peculiaridade rítmica nesse jogo de palavras. Como uma continuação 
explicativa da frase anterior que diz “meu coração já bate diferente”, ela parece narrar essa 
afirmativa de “bater diferente” alterando não somente as sílabas tônicas como o padrão rítmico 
das claves também, que lembra um coração arritmado, pulsando diferente do normal. Nesse 
jogo interpretativo Carmen demonstra não somente agilidade da dicção, mas igualmente uma 
certa singularidade ao explorar diferentes articulações rítmicas e acentuações da palavra com a 
                                               
36	Para um melhor entendimento, ler: MOLINA, S. A composição de música popular cantada: a construção de 
sonoridades e a montagem dos álbuns no pós-década de 1960. Tese de doutorado Universidade de São Paulo, 
2014.	
37 As notas evidenciadas em vermelho são para salientar o deslocamento da sílaba tônica. 
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melodia, trazendo talvez uma nova forma de explorar a linguagem comunicativa do canto. 
Segundo Octavio Paz: 
 
Se a linguagem é um contínuo vaivém de frases e associações verbais regido por um 
ritmo secreto, a reprodução desse ritmo nos dará poder sobre as palavras (...) o ritmo 
é um ímã. Ao reproduzi-lo – por meio de métricas, rimas, aliterações, paronomásias 
e outros processos – convoca as palavras (...) a criação poética consiste, em grande 
parte, nessa utilização do ritmo como agente de sedução (PAZ, 1982, p. 64). 
 
 
Ao observarmos o percurso musical utilizado pela artista no decorrer da canção, 
nos faz ponderar sobre a afirmação feita por Caetano em seu artigo “Carmen Miranda Da Da”, 
onde assegura o posto de Carmen Miranda como deusa do Camp. Buscando uma compreensão 
mais profunda dessa assertiva analisamos a citação da escritora Susan Sontag (1964) que 
elaborou as notas sobre a estética Camp. De acordo com Sontag, a arte Camp “enfatiza a textura, 
a superfície sensual e o estilo em detrimento do conteúdo” (p. 3), além de ser uma “predileção 
pelo exagerado” (p. 3). Identificados esses elementos ligados à arte camp, verificamos a 
existência dos mesmos não somente no campo visual – ideia fixada inicialmente por Caetano e 
os tropicalistas – mas principalmente no viés musical ao trabalhar com tantas articulações que 
trazem um swing diferenciado. A artista enfatiza a textura musical manipulando variados 
ajustes vocais conjuntamente com a melodia e o ritmo, trazendo particularidades no cuidado 
rítmico através dos efeitos produzidos pelo trato vocal, desenvolvendo-os de maneira 

















2.3 O que é que a baiana tem? 
 
O que é que a baiana tem? Ponto de partida reflexivo proposto já no princípio da 
canção que nos remete a características peculiares das conhecidas tias baianas e sua 
representação na sociedade brasileira em meados do século XIX e XX. Canção revelação da 
carreira de Carmen Miranda para o mundo artístico internacional, foi utilizada no filme 
carnavalesco Banana da Terra e contou com a participação do grupo Bando da Lua, conjunto 
vocal masculino que acompanhou a artista nas gravações atuando no vocal de apoio e tocando 
os instrumentos de base. Formado em 1929, o grupo foi liderado por Aloysio de Oliveira – no 
violão e vocal - e composto por mais outros integrantes que completavam o time instrumental 
com violão, pandeiro, cavaquinho, flauta e trompete.  A gravação dessa canção ocorreu pela 
gravadora Odeon Records 78 RPM Lado A, nº 11.710 em 1939.38 A canção apresenta os 






















Introdução – A 
– B – A – B – A 
– C – interlúdio 
– A – C 
 
Violão – Pandeiro  
– Trompete 
 
Tabela 3: Aspectos formais da canção “O que é que a baiana tem?” 
 
 
Composta por Dorival Caymmi, a canção integrou o repertório do musical 
carnavalesco Banana da Terra dirigido pelo produtor americano Wallace Downey da série de 
“Alô-Alôs”, e foi lançado no ano de 1939. O musical possuía como parte do repertório algumas 
composições de Ary Barroso, como “ Boneca de Piche” e “ Na baixa do Sapateiro” com 
interpretação de Carmen Miranda. Inesperadamente, porém, Ary Barroso altera o orçamento 
dos direitos autorais sobre as músicas, resultando no cancelamento da assinatura do contrato, 
visto que Downey não possuía recursos financeiros suficientes. Já com todo figurino, 
maquiagem e cenário ligados à Bahia prontos, o produtor precisava de músicas que se 
encaixassem na temática ou teria que refazer tudo, o que significaria mais tempo e dinheiro. 
                                               
38	 IMMuB. Instituto Memória Musical Brasileira. Niterói. Disponível em: < https://immub.org/album/78-rpm-
52913>. Acesso em: 18 de fevereiro de 2019.		
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Alberto Ribeiro, um dos compositores do musical, “descobre” Caymmi “ao ouvir pela Rádio 
Transmissora um samba “O que é que a baiana tem?”, pelo próprio autor (...)” (CASTRO, 2005, 
p. 220), trazendo a canção que faltava para o repertório do filme. 
Dorival Caymmi, soteropolitano nascido no dia 30 de abril de 1914, filho do fiscal 
da alfândega Durval Caymmi e a dona-de-casa Aurelina Cândida Soares Caymmi, desfrutou de 
um lar com a música sempre presente. Seu pai tocava piano, bandolim e violão, além de 
promover saraus.39  Crescendo num ambiente propício à música, Dorival se dedicava à 
atividades musicais, e, em abril de 1938 embarca rumo à capital do país, já com uma notável 
bagagem musical no meio artístico. Risério (1993) comenta que:  
 
Caymmi levava consigo a cultura litorânea de uma cidade tradicional, principal 
agrupamento urbano do recôncavo agrário e mercantil da Bahia, uma cultura de traços 
próprios que se formara ao longo de mais de cem anos de solidão, no entrecruzamento 
constante de elementos, formas e práticas culturais de extração essencialmente luso-
africana.  E da qual Caymmi seria expressão estética concentrada (p. 60). 
 
Antiga capital do Brasil colônia, Salvador no início do século XIX ainda se 
manifestava como uma cidade populosa e requintada nos moldes da aristocracia local, tendo 
grande circulação de pessoas com diversos interesses. Considerada como uma importante 
cidade colonial lusitana, sofre com a vinda da corte portuguesa e seu estabelecimento no Rio 
de Janeiro, bem como a mudança de capital. Com tais modificações, e com uma economia já 
um pouco abalada pelo declínio do açúcar e o ouro mineiro, Salvador se mantem numa 
estagnação econômica, conservando-se a parte da modernidade que infiltrava o país num hiato 
de quase um século, chegando assim ao “século XX com uma organização produtiva arcaica, 
agromercantil, que só a partir da década de 1950 em diante viria a ser afetada em escala 
significativa” (RISÉRIO, 1993, p. 61). Com esse cenário em vista é que Caymmi desembarca 
no Rio de Janeiro com um outro Brasil vivenciado, trazendo já em desenvolvimento 
embrionário a canção “O que é que a baiana tem?”. Caymmi “recria” esteticamente a Bahia que 
conheceu em sua mocidade, tentando manter a tradição da “cidade do samba-de-roda, das 
velhas igrejas, do pé de guiné no caco de barro, das sedas e rendas, das mulatas, gamelas e 
malaguetas” (Op., Cit. p. 63). Com uma linguagem e influência aproximadas à de Ary, Caymmi 
caiu no gosto dos envolvidos que identificaram essa aproximação e diferenciação (visto que era 
baiano), construída com certa propriedade e originalidade. Antonio Risério (1993), sintetizando 
as características principais do trabalho de Dorival, diz que: 
                                               




Caymmi, no pólo oposto ao aristocratismo, move-se em meio às classes populares. 
Nos termos da pertinência sociológica, ele estetiza o universo baiano dos pequenos 
funcionários, dos trabalhadores do mar, da mosqueada legião dos agentes sociais 
formadores do chamado “setor informal” do mercado de trabalho. São populares as 
suas personagens; populares são os eventos sociais que tematiza; populares, ainda, os 
elementos culturais que povoam os seus sambas e as suas canções (p. 66). 
 
Envolto ao popular e ao que lhe é próprio, Dorival finaliza a canção enaltecendo e 
atribuindo particularidades da baiana. Figura de certa notoriedade na sociedade baiana do 
século XIX, a imagem da negra/mulata baiana que se vestia a rigor para atrair fregueses e assim 
ganhar projeção no comércio de seus produtos (tecidos, frutas/verduras e quitutes) na rua já 
obtinha certa popularidade, tanto na literatura como também em fantasias para bailes de gala 
da classe média e carnavais. No meio artístico já havia interpretação da mesma, desde 1892, 
por artistas estrangeiras que se pintavam de negras, sendo “a primeira baiana estilizada que se 
tem notícia no teatro de revista (...) a estrela Pepa Ruiz” (CASTRO, 2005, p. 223). Entretanto, 
somente a partir do século XX, artistas brasileiras ocupariam o palco como mulatas autênticas, 
como Araci Cortês e Otília Amorim. Portanto, quando Dorival Caymmi se propôs a vestir 
Carmen como a baiana para o filme Banana da Terra, os mesmos já tinham certa familiaridade 
com essa figura pública, e decidiram realizar uma nova leitura dessa imagem adicionando novos 
adornos. Carmen, habituada a ser sua própria consultora de moda, escolheu alguns acessórios 
novos como a cestinha de frutas, turbante, tecidos brilhantes, plataformas, bijuterias e 
penduricalhos e, segundo Ruy Castro (2005, p. 172), surgiram os balangandãs que pela primeira 
vez foram utilizados na saga das baianas estilizadas.  Dorival Caymmi explicou à Carmen que 
os: 
 
(...) balangandãs eram pencas de figas e amuletos feitos de metais nobres, lavrados 
por finos ourives, e de quaisquer objetos de ferro, madeira ou osso que representassem 
um pedido ao santo ou o pagamento de uma promessa. Quem os usava eram as 
formidáveis negras do partido-alto da Bahia, ex-escravas que tinham ouro e prata 
escondidos em casa (CASTRO, 2005, p. 170). 
 
Aderindo a novos acessórios e preservando outros já conhecidos e utilizados, 
Carmen, e sua falsa baiana, como Caetano a define em seu artigo “Carmen Miranda Da da”, 
adentra em várias discussões sobre memória e tradição, construção da identidade nacional e em 
como participou das negociações sobre modernidade e símbolos de brasilidade. Ao emergir 
com a caricatura da baiana buscou lá no passado raízes com as quais pudesse se estruturar no 
quesito tradição, adicionando novos adereços apontando para a modernidade tão desejada pelos 
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brasileiros. Com isso, consegue obter uma fusão entre dicotomias tão complexas e discutidas 
desde a década de 20 pelos modernistas, concebendo um mito de brasilidade e símbolo 
nacional. 
A imagem da baiana ou as tias baianas tornou-se mais conhecida após sua 
migração para o Rio de Janeiro, onde sua função de vendedora de quitutes na rua prosseguiu na 
sociedade carioca, além de recepcionarem encontros em suas casas chefiando cultos religiosos 
afro-brasileiros como o candomblé, rodas de choro e samba, promovendo o lazer e religião da 
família. A mais famosa casa da época, já no século XX, foi a casa da tia Ciata, que obteve 
grande prestígio e contou com a presença dos maiores compositores do período, segundo 
Napolitano (2007, p. 18).  
A utilização do traje típico de baiana provinha dos trajes de crioulas, que, sendo 
escravas, livres ou forras possuíam certo tipo de privilégios que possibilitava vestirem-se com 
a “elegância das princesas do mundo afro-brasileiro da sua época” (FREYRE, 2012, p. 112). 
Esses trajes eram compostos por saia rodada, bata de renda, pano da costa sobre o ombro e/ou 
turbante, chinelas, muitos adornos e balangandãs. Os diferentes modos de utilização 
relacionavam-se com sua identificação quanto a sua origem africana, papel sócio religioso e 
sua condição de casada ou solteira.  
A nova baiana de Carmen foi muito bem recepcionada pelo público, tendo grande 
procura de fantasias em carnavais posteriores ao seu lançamento. Mesmo sendo uma figura já 
bem conhecida, a mesma não era vista com bons olhos pela sociedade elitizada do país antes 
da estreia da indumentária estilizada de Carmen. Num momento de reconfiguração do nacional, 
onde a procura por signos, expressões e símbolos culturais autenticamente brasileiros estavam 
sendo projetados pelo governo, a nova baiana foi vista com bons olhos e adotada como uma 
das formas de negociação entre o popular e erudito. Nesse esforço em construir um ideário para 
o nacional apresentam-se intelectuais, como Mário de Andrade e Gilberto Freyre, entre outros, 
que se inclinam para o regionalismo e as manifestações populares, classificadas como puras 
representações do país.  
 
Estava estabelecida uma “busca” pelo regional como representativo de expressões 
culturais autênticas, construindo discursivamente comunidades imaginadas que 
pertencem a uma comunidade imaginada abrangente: a nação brasileira (BALIEIRO, 
2014, p. 199). 
 
Nesse período de intensas demandas de criação para um sentido de nação e um 
projeto integrador visando o progresso tão fortemente almejado desde o século passado, a 
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problemática da construção do Outro agregado ao intuito de uma nação é revisitado na 
construção da baiana projetada por Caymmi e Carmen.  
Dorival Caymmi, com suas representações regionais da Bahia apresenta esse Outro 
de maneira fundamentada em suas raízes e tradições afro-brasileiras, fazendo uma mediação 
entre a tradição letrada e a oral, fazendo com que o erudito se concentre com maior interesse 
no popular. Para os intelectuais da “década de 1930, o conceito de popular ligava-se ao de povo, 
entendido como ethos nacional autêntico” (RIVERA, 2000, p. 100), por isso, essa apropriação 
produzida por Carmen favoreceu esse engajamento da classe dominadora na formação de 
símbolos para o nacional.  
 
A Bahia evocava a origem da nação, o “descobrimento”, fazendo parte da mítica 
brasileira, recuperando a carta do escrivão Pero Vaz de Caminha em que revela a 
autenticidade e ingenuidade dos povos que aqui se encontravam e a exuberância da 
Terra de Vera Cruz (...) a Bahia também era associada ao Brasil colonial autêntico, 
tendo sido Salvador a primeira capital do país (..) trata-se de uma representação de 
um Brasil genuíno e originário de um passado colonial, alocado na Bahia, que se 
encontra ligado ao Rio de Janeiro atual (BALIEIRO, 2014, p. 201). 
 
Essa relação de intimidade e estreitamento de laços culturais e sociais, entre a antiga 
capital e a atual, através do cenário e figurinos utilizados no filme Banana da Terra, subentende, 
de acordo com Balieiro (2014, p. 201), uma eliminação de distanciamento entre Salvador e Rio 
de Janeiro, reafirmando talvez uma aproximação temporal e cultural, envolvendo tradição e 
modernidade numa mesma circunstância, atualizando o forjamento de uma ideia de 
nacionalidade calcada na concepção mítica de um Brasil imemorial. 
Com a migração de escravos africanos para o Brasil a cultura africana atravessa o 
Atlântico com os mesmos, sendo preservada sua tradição através da religiosidade e seus mitos. 
Moura (1983, p. 20) relata que como parte de um sistema escravocrata, foi imposto para o negro 
a religião do colonizador, mantendo a ordem segundo a organização eclesiástica da Igreja. 
Conformando-se com as imposições, o negro absorve os códigos religiosos do branco de 
maneira mais ou menos formal, apenas como um disfarce, perpetuando assim as tradições 
africanas nesse novo espaço incipiente. Dessa forma, a vestimenta utilizada pela baiana 
conserva-se entre gerações por meio da perpetuação de tradições do candomblé e apropriada 
como base indumentária dos orixás, permanecendo a mesma. 
Na canção “O que é que a baiana tem?”, Caymmi descreve minunciosamente todos 






O que é que a baiana tem? 
O que é que a baiana tem? 
 
Parte B 
Tem torso de seda tem (tem) 
Tem brinco de ouro tem (tem) 
Corrente de ouro tem (tem) 
Tem pano da Costa tem (tem) 
Tem bata rendada tem (tem)  
Pulseira de ouro tem (tem) 
Tem saia engomada tem (tem) 
Tem sandália enfeitada tem (tem) 
E tem graça como ninguém...! 
 
Parte A 
O que é que a baiana tem? (bis) 
Como ela requebra bem...! 
O que é que a baiana tem? (bis) 
Quando você se requebrar caia 
por cima de mim (tris) 
Só vai no Bonfim quem tem... 
O que é que a baiana tem? (bis) 
Só vai no Bonfim quem tem... 
O que é que a baiana tem? (bis) 
 
Parte C 
Um rosário de ouro, uma bolota assim 
Ai, quem não tem balangandãs 
não vai no Bonfim 
Ôi, quem não tem balangandãs 
Não vai no Bonfim 





Garcia (2004, p. 108 e 109) assinala que o torso de seda tinha procedência afro-
islâmica que religiosamente servia para indicar hierarquias e divindades além de promover a 
estética das filhas de santo que raspavam a cabeça quando iniciadas no culto. As joias, como 
brincos, correntes, pulseiras de ouro e todo o tipo de adereços demonstravam o grau de riqueza 
que as negras forras possuíam ou seus senhores. Seus balangandãs, amuletos feitos de penca de 
figa, eram usados geralmente na cintura, indicando algum voto ou promessa feita a algum santo. 
O pano de costa era usado num dos ombros seguindo a moda dos xales portugueses, assim 
como a bata rendada que seguia a moda europeia. 
 
As saias rodadas seguem o padrão das saias-balão vestidas pela mulher europeia em 
meados do século XIX e que migram para o Brasil para vestir as damas da nossa 
sociedade. O volume que animava a saia era garantido por seis ou sete anáguas 
sobrepostas. Posteriormente, substituindo as anáguas, surge a crinolina, uma espécie 
de armação de aço (SOUZA, 1987, p. 63 Apud GARCIA, 2004, p. 110).  
 
Vemos, portanto, que a indumentária baiana provém de uma rica miscigenação 
cultural, carregando símbolos e representações de diferentes povos e culturas, trazendo 
novamente a noção do Outro proposto mais acima.  
Na versão mais estilizada de Carmen houve algumas mudanças, trazendo uma ideia 
de junção entre tradição e modernidade onde certos adereços foram mantidos entre outras 
adições. A saia rodada e branca foi retirada, tendo maior ênfase nos balangandãs, juntamente 
com uma saia longa colorida. O turbante foi mantido, adicionando uma cestinha de frutas 
“numa homenagem ao tabuleiro transportado na cabeça pelas negras de ganho, e em vez da bata 
rendada, a artista usava uma espécie de mini blusa com a cintura descoberta” (GARCIA, 2004, 
p. 110). Colocou um xale bordado com lantejoulas ao invés do típico pano da costa, e trouxe a 
novidade da sandália salto plataforma, que de certa forma contribuía para minimizar o tamanho 
da artista. Todos esses itens formavam uma lupa conciliatória, em que constantes 
distanciamentos e aproximações eram realizados de acordo com a conveniência e as 
negociações necessárias para a cristalização de uma “autêntica” identidade nacional.  
A referência irônica de Caetano quanto a categoria de falsa baiana em que Carmen 
fora fixada e comercializada deixa a pressupor a ilegitimidade desse posto, já que a mesma não 
tivesse nenhuma ligação com as tradições afro-brasileiras, sua apropriação se constitui em uma 
cultura da fragmentação40, ou seja, transita no campo cultural afro-brasileiro, folclórico e 
                                               
40	Segundo RIVERA (2000), o conceito de cultura da fragmentação diz respeito à cultura popular que transita 
entre as representações de tradições “puras” como o folclore e a cultura erudita. Para a autora, a cultura popular 
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popular urbano desintegrando partes de cada área, mesclando assim as culturas consideradas 
“puras” com as “impuras”. Porém, o que parece trazer ilegitimidade é o que legitima esse posto, 
já que “o que a priori a particulariza é justamente essa não unidade, essa diversidade 
proveniente de diferentes origens” (GARCIA, 2004, p. 111). Por meio de sua criativa 
bricolagem a baiana é passível de transformações e fragmentações, tendo várias versões da 
mesma e trazendo o conceito do paradigma da miscigenação como uma relação racial 
harmoniosa. Seu comprometimento foi tão intenso que, quando embarca para uma nova carreira 
nos EUA, carrega a responsabilidade de repassar esses valores, sendo situada como um 
patrimônio cultural do país.  
Nos concentrando mais profundamente na parte técnica da canção, formalmente a 
mesma é constituída em sua totalidade com apenas dois acordes – a tônica e a dominante – do 
tom de mi bemol maior. Sua base harmônica é realizada pelo violão que mantém o mesmo 
motivo melódico a canção inteira, enquanto o pandeiro fica responsável com a parte rítmica. 
No interlúdio temos uma pequena participação de um trompete, que repete o motivo da frase 
“o que é que a baiana tem? ”, modificando apenas algumas alturas melódicas em sua 
improvisação. Na performance vocal de Carmen sentimos uma operação da voz paralela à 
movimentação do corpo, onde essa participação está atrelada a performance teatral. Mesmo 
sem a presença da imagem da cantora conseguimos identificar, através da gravação da música, 
essa movimentação corpórea e dançante. Caetano Veloso (1991) menciona a capacidade da 
cantora em “desenhar a dança do samba num nível exacerbado de estilização, como uma figura 
de desenho animado” (p. 8). Compreendemos essa afirmação de Caetano na perspectiva visual 
da performance da artista, porém iremos tratar esse quesito por meio do caráter musical.  
Quando a artista canta alguns finais de frase como o que é que a baiana tem? ou tem graça 
como ninguém – nas palavras tem e ninguém – ela usa o glissando como uma habilidade que 
acaba transportando essa sensação de movimentação corpórea conjunta a voz. Na parte B da 
canção o grupo bando da lua participa de maneira mais efetiva cantando, enquanto Carmen 
apenas responde as afirmações com algumas entonações (questionamento, concordância, 
confirmação e etc.), mas com a mesma palavra: Tem. Observamos um ataque mais duro nessa 
palavra, o que parece ser uma ênfase propícia para dar mais ritmo e movimentação necessária 
à canção.  Carmen utiliza mais o registro médio grave, contudo, fica evidente sua mudança de 
registro quando opera em regiões mais agudas, sempre utilizando o glissando nessas alterações.  
                                               
caminha num terreno movediço, dificultando sua investigação e sendo denominada como uma cultura impura. 
Para um melhor entendimento ler RIVERA, M. Q. A cor e o som da nação: a ideia de mestiçagem na crítica 
musical do Caribe hispânico e do Brasil (1928-1948). São Paulo: Annablume/Fapesp, 2000, p. 97.	
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Em suma, entendemos que a canção queira passar a imagem da baiana no sentido 
de uma figura alegre e cheia de graça, onde a presença dos adornos e sua religiosidade 
contribuem grandemente para essa identificação que muito se assemelha à forma Camp de 
Carmen, pois “perceber o Camp em objetos e pessoas é entender que Ser é Representar um 
papel. É a maior extensão, em termos de sensibilidade, da metáfora da vida como teatro” 
(SONTAG, 1964, n. 10). Ou seja, a participação efetiva das baianas na sociedade foi além de 
sua mera percepção social, o ser simples vendedoras afrodescendentes, mas o de uma figura 
que contém história e valor, transportando isso por onde passa. Possivelmente essa graça e 
alegria revelada na atuação de Carmen tenha encantado a América do show business, contudo 
sua representação carregada de história deve ter sido decisiva para transformá-la num ícone de 

























3. O que é, afinal, que Carmen tem? 
 
O texto é só uma oportunidade do gesto vocal 
Paul Zumthor 
 
Poesia. Voz. Gesto. Palavra. Canto. Ação. Expressões distintas, porém, são 
conceitos entrelaçados na obra do medievalista Paul Zumthor que se encaixam na metodologia 
utilizada no presente trabalho. Conforme as proposições empregadas por Zumthor (2010), “a 
performance constitui o momento crucial em uma série de operações logicamente distintas” (p. 
33), ou seja, o autor identifica alguns elementos que estruturam o ato da performance de forma 
a abranger o executante bem como o ouvinte/plateia, gerando a divisão desse ato em cinco fases 






• (Em geral) Repetição (2010, p. 34) 
 
As fases, quase na sua totalidade, englobam um processo de dupla ação direta entre 
o emissor e receptor, esquivando-se apenas a fase de conservação que é puramente memória e 
que conserva, assim, o ato da performance pelo tempo linear através de arquivos – escritos ou 
gravações eletrônicas – ou pelo ato de “guardar na memória” de maneira direta ou por diversas 
mediações. Mesmo apresentando formas diferenciadas de ser, a performance envolve o 
executante/emissor, receptor/ouvinte e recordação/memória, onde parecem manter seu valor 
próprio e coexistem harmoniosamente. 
O que aparenta ser crucial na obra de Zumthor é seu interesse pela presença da voz 
humana como “suporte vocal (...) privilegiado para o estudo das culturas, como a fonte de 
energia que as anima” (PEREIRA, 2003, p. 5), distinguindo oralidade de vocalidade, visto que 
“vocalidade é a historicidade de uma voz” (ZUMTHOR, 1993, p. 21). Pereira (2003), vem 




(...) já que nela e por ela se articulam sonoridades que possuem significados, sua 
capacidade de produzir fonia e de organizar substância. Incorpora nesta ideia de 
“vocalidade”, o engajamento do corpo neste processo, uma teatralidade em que vários 
elementos se cristalizam em uma e para uma percepção sensorial: a este complexo, 
Zumthor dava o nome de performance. Palavra de origem anglo-saxônica (...) implica 
em texto, voz e gesto. (...) momento crucial da comunicação (...), transmitida e 
percebida simultaneamente, onde emissor, destinatário e circunstâncias se confrontam 
concretamente, e em que o gesto, o corpo têm papel preponderante. Ação única e 
irrepetível, ponto de coincidência entre enunciação, ação e recepção. 
 
A partir dessas noções apreendidas, identificamos o conceito de performance 
mediante um dinamismo corrente entre intérprete e destinatário, conciliados num tempo-
espaço, que só se completam pelo ato de um estar em função do outro, ou seja, “a obra se perfaz, 
enfim, quando há um receptor, ouvinte pois ela só se completa, se realiza, se efetiva, nele” 
(PEREIRA, 2003, p. 7), portanto, há um jogo interativo entre esses dois participantes de forma 
direta. 
O ouvinte é tão importante quanto o intérprete na ação performática, pois, “a poesia 
é então o que é recebido; mas sua recepção é um ato único (...) e individual” (ZUMTHOR, 
2010, p. 241), onde “o ouvinte engajado na performance contracena” (ZUMTHOR, 2005, p. 
93). Nesse jogo de interações dinâmicas é possível uma recriação do que lhe é transmitido, 
gerando uma nova performance. Zumthor (2010) explica esse argumento afirmando que: 
 
A componente fundamental da “recepção” é assim a ação do ouvinte, recriando, de 
acordo com seu próprio uso e suas próprias configurações interiores, o universo 
significante que lhe é transmitido. As marcas que esta re-criação imprime nele 
pertencem a sua vida íntima e não se exteriorizam necessária e imediatamente. Mas 
pode ocorrer que elas se exteriorizem em nova performance: o ouvinte torna-se por 
seu turno intérprete, e, em sua boca, em seu gesto, o poema se modifica de forma, 
quem sabe, radical. É assim, em parte, que se enriquecem e se transformam as 
tradições (p. 241 e 242). 
 
Compreendendo esse decurso, adentramos, deste modo, no processo de recordação 
e memória, aonde as tradições se localizam. Constituinte do tempo e espaço, a tradição segundo 
a ideia de Zumthor, demonstra sua existência além do ato performático, evidenciando assim 
suas formas de conservação. Sabendo da extensão desse assunto, iremos nos aprofundar no 
quesito tradição no sentido midiático, visto ser o local específico onde nosso objeto de estudo 
se encontra. Por isso, nos apropriando das palavras do autor Pereira (2003), entendemos que: 
 
Nas sociedades midiáticas, tradição se configuraria nas respostas múltiplas dadas pela 
cultura, ao desafio que nos lança a rapidez, a fugacidade do tempo, a aceleração da 
história, a presentificação incessante. Este passado construído na tradição não é 
contínuo, linear, mas ao contrário, comporta a ruptura, que é o esquecimento, 
escolhendo aspectos, encobrindo outro, sendo seletivo. No seu processo de 
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transformação, a tradição se move, se modifica, cria hiatos que servem ambiguamente 
para conservar os dados e para possibilitar tensões criadoras (...) tradição, assim, como 
um saber cumulativo, que as culturas têm de si próprias e que empregam nas 
linguagens, nas poéticas, na oralidade (2003, p. 10). 
 
Por meio desta construção vemos como o processo representativo de Carmen 
Miranda se articulou, ou seja, além de contar com uma cultura popular urbana constituinte de 
uma tradição oral como forma perpetuadora de comunicação, não obstante, participou das 
mídias sociais existentes, como a Revista da Música Popular, rádio, cinema e televisão, que 
contribuíram na formação de sua imagem. Contudo, apesar de dispormos de tantos recursos 
tecnológicos, ainda assim nos encontramos num problema metodológico: a privação e ausência 
da performance original. Embora tantas fontes documentais preencham os locais de memória41 
necessários, essas mesmas fontes carecem de um elemento, que segundo Zumthor (2005, p. 
94), é  vital no ato da performance: a tatilidade.  
 
A tradição guardada nos discos, nas gravações, nos arquivos, encontra-se saturadas 
de elementos que, ouvidos no presente, suscitam diversas formas de percepção e, por 
que não, de novas performances (...) assim, conhecer o passado é encarar uma verdade 
de uma outra ordem, íntima, subjetiva, pessoal, uma curiosidade, um afeto que nos 
conduz a um determinado momento do passado pelos desejos do presente (...) nosso 
objeto é uma presença perdida, e a sua reconstituição será uma operação em grande 
parte corporal, afetiva, restaurando um objeto como saber (...) (PEREIRA, 2003, p. 
11 e 12). 
 
Essa operação desafiadora nos leva a observar esse impasse na percepção que 
Zumthor sugere: a imaginação crítica. Método proposto pelo autor como ponto de partida no 
resgate à presença perdida do objeto, onde “o passado se oferece à nós como uma mina de 
metáforas com a ajuda das quais, indefinidamente, nós no dizemos” (ZUMTHOR, 2007, p. 97), 
tratamos o curso desse passado, no intuito de capturá-lo, por meio da performance e seu ato de 
beleza. Essa projeção parece ser viável ao nos debruçarmos na obra para dela extrair seus 
sentidos – ou nossos sentidos? – Consequentes do ato de investigação. 
 
Relativamente ao sentido que, no fim de nosso discurso, vai-se investir na obra, esta 
age sobre nós como um emissor de mensagens embaralhadas pelos séculos e cuja 
decodificação (sempre aproximativa) implica minha própria historicidade: operação 
não arbitrária, pois ela implica também consideração da historicidade daquela obra. 
Mas apropriando-me dela, eu a vivo, e ao vivê-la lhe dou, muito além de todas as 
significações recuperadas, um sentido (ZUMTHOR, 2007, p. 107). 
 
                                               
41	 Conceito retirado do autor Pierre Nora, que utiliza tal formulação para determinar espaços físicos como 
guardiões e testemunhas da memória. Para melhor aprofundamento, ler: NORA, Pierre. Entre memória e história. 
Projeto História São Paulo: Educ, n.10, 1993. p.7-28. 
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Com base nessas proposições exteriorizadas é que nos propomos a encontrar o 
“lugar de encontro”, ideia lançada por Zumthor (2007, p.108) que idealiza uma reorganização 
de dados entre o objeto de estudo e nossa historiografia, a fim de encontrar seu sentido. Sentido 
esse, ao qual iremos buscar traçar através de uma narrativa do nosso objeto, que foi apreendido 
por meio de estímulos e percepções projetados no ato da performance onde o mesmo efetuou a 
transmissão de sua mensagem, e o tempo pôde atenuar seus resquícios, porém, não os apagar 
completamente. Portanto, nos detendo mais precisamente no raciocínio no qual nosso objeto é 
colocado no lugar de narrador, compreendemos que: 
 
A narrativa numa performance corresponde a um texto em construção. Linguagem 
que brota do sopro do narrador, a narrativa confere materialidade ao arquétipo, 
enquanto o narrador pode estar atendendo a demandas do auditório. Logo, o narrador 
é o tutor da narrativa, funde a memória coletiva com suas intenções e interage com o 
ouvinte (...) o narrador ascende à esfera coletiva, uma vez que o discurso afina-se com 
uma identidade comum e prescreve costumes e normas para o grupo (FERNANDES, 
2007, p. 312). 
 
Essa interação, narrador/intérprete – ouvinte/coletivo – memória/tradição, se faz 
presente em todo o percurso executado como uma operação múltipla. Por isso, tentaremos a 
partir deste ponto tratar do termo performance como um ato integrador desses três elementos 
distintos, embora em algum ponto do capítulo possamos direcionar nosso olhar para apenas um 
componente, o mesmo será evidenciado. 
Como abordado anteriormente, entendemos que a beleza da voz humana tem parte 
crucial na obra de Zumthor, por isso, é fundamental buscarmos essa correlação com o ato da 
performance. Oralidade e vocalidade presentes nessa prática são reconhecidas e vistas como 
parte integrante da presença da voz, ao qual a obra é difundida. Logo, associamos essa presença 













3.1 Balangandãs performáticos 
 
No capítulo anterior analisamos três canções interpretadas por Carmen, onde 
identificamos personagens distintos. Essa identificação foi possível não somente por meio do 
texto, mas principalmente pela performance executada, onde a presença da voz da cantora 
construiu uma linguagem e identidade do personagem. Zumthor (2005) afirma que “a voz do 
que canta amolda fisicamente aquilo que diz (...) reproduz, em sua própria vocalidade (...) e 
fato que ela conta (...) de modo que a força do discurso, o talento do cantor fundam 
definitivamente a realidade daquilo que é dito” (p. 101). Adicionando esse ponto aos outros 
componentes, percebemos que a vocalidade, conjuntamente à coletividade do público, se funde 
com sua interpretação de forma a ocasionar discussões entre as relações sociais.  
 
(...) o narrador não teve uma experiência direta sobre tudo aquilo que conta, mas, ao 
contar, incorpora o que lhe é alheio e, com isso, alimenta, transforma e faz circular as 
histórias da comunidade narrativa. A voz do narrador, nesse sentido, terá como meio 
as reverberações subjetivas e, como fim, espelhar as tensões coletivas (FERNANDES, 
2007, p. 315). 
 
Explanando melhor esse ponto argumentativo, trazemos duas canções analisadas 
no capítulo anterior, como ponto de partida para esse entendimento, onde encontramos os 
seguintes personagens: 
 
Canções Taí – Prá você gostar de 
mim 
O que é que a baiana 
tem? 
Personagem Caricata Baiana 
 
Tabela 4: Personagens interpretados por Carmen Miranda nas canções 
 
Na canção “Taí – Prá você gostar de mim”, reconhecemos a construção de um 
personagem caricato, próximo a uma assimilação de ser circense, ao relacionarmos o texto 
apresentado na forma como é dito. Como diria Zumthor (2010), “é pela relação de oposição 
entre o dito e o cantado que defino o modo da performance” (p. 188).  Ao analisarmos a letra, 
encontramos um personagem em sofrimento por um amor não correspondido no qual lança 
todos seus esforços no intuito de alcançar uma recíproca, porém, em vão. Em contrapartida, a 
performance vocal de Carmen expressa certa animação, entrando em conflito com o sofrimento 
descrito. Sua atuação vocal nos traz, aparentemente, uma sensação de jocosidade, pois, 
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trabalhando com ajustes vocais que nos remetem a uma comicidade, sua relação do dito com a 
forma como é cantado proporciona essa oposição e contradição fazendo sentido o modo como 
a artista conduz sua performance: o ser caricato. 
Lançada pela gravadora Victor, “Taí” foi especialmente formulada para compor as 
canções comerciais do carnaval, época oportuna para as recentes gravadoras formarem um 
público e consolidarem seu mercado lucrativo. Carmen, como fruto desse meio, estava 
habituada com canções as quais o mercado musical produzia, compreendendo, portanto, a 
forma com a qual deveria conduzir sua interpretação.  
Já a canção “O que é que a baiana tem?” trabalha através da figura da baiana do 
século XIX e início do século XX, traz uma representação carregada de símbolos e 
particularidades. A cantora inicia lançando uma pergunta, descrevendo em seguida os atributos 
a qual carrega. Embora nesse início a mesma promova sua imagem, o que nos transmite em 
seguida é uma atuação em plano secundário, pois, enquanto os rapazes do Bando da Lua 
interpretam a canção descrevendo as características da baiana, Carmen opera no espaço de 
perguntas e afirmações através da palavra “tem”. Encontramos uma mesma observação dessa 
peculiaridade na tese de doutorado da pesquisadora Stella Caymmi (2010), na qual vem 
comentando que: 
 
(...) é interessante observar, além do uso dos balangandãs na letra, reitera o verbo 
“ter”, na terceira pessoa do presente do indicativo, à maneira de “O Que é Que a 
Baiana Tem?” (“Tem torço de seda, tem!...”), acentuando a tônica e explorando a 
vibração da palavra “tem” (soando como “tein”, um som metálico que lembra um 
pouco a vibração de um sino ou como um instrumento percussivo), que aparece 
repetidas vezes, dando ao samba o que os compositores e músicos costumam chamar 
de “molho” (Caymmi, 2010, p. 170). 
 
Aparentemente, essa conexão da palavra com o som também nos remete a um ponto 
social de reconhecimento à figura da baiana, onde reafirma sua importância histórica nesse jogo 
de palavras. Como dito anteriormente, cada acessório descrito na indumentária da baiana tem 
um sentido. As joias traduziam uma riqueza das negras forras, o torso de seda indicava uma 
hierarquia religiosa bem como a representação de divindades africanas, e o pano da costa, bata 
rendada e as saias rodadas seguiam um padrão dos trajes das mulheres europeias, ou seja, cada 
acessório apontava uma área social distinta com origens diferentes. Portanto, esse ponto social 
a qual nos referimos é a função de alteridade no qual Carmen se colocou, o papel do Outro, ao 
qual foi explanado em capítulos anteriores. Ao replicar a afirmação com a palavra tem na forma 
de indagações e afirmações, ela traça uma teatralidade onde o ouvinte possa se reconhecer e 
assim consolidar a experiência da performance. Utilizando-nos das palavras de Zumthor, vemos 
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que: “A condição necessária à emergência de uma teatralidade performancial é a identificação, 
pelo espectador-ouvinte, de um outro espaço; a percepção de alteridade espacial marcando o 
texto” (ZUMTHOR, 2007, p. 41). 
Portanto, essa identificação pelo “espectador-ouvinte” ao qual Zumthor cita, parece 
ser reconhecida em ambos os personagens exemplificados acima. Em “Taí”, marcha-
carnavalesca de fácil memorização, por não possuir uma definição concreta de sujeitos na letra, 
poderia, logo, ser de qualquer origem social o mesmo, ampliando as possibilidades de um 
público alvo maior e facilitando sua aprovação. Já na canção “O que é que a baiana tem?”, a 
mesma se faz reconhecer na própria figura da baiana, ou seja, ao afirmar, questionar e reafirmar 
os atributos descritos com a palavra Tem, a “baiana” revela traços de várias origens com os 
quais abrange um possível reconhecimento coletivo do ouvinte, e a partir dessas apreensões o 
mesmo reatualiza a voz do interlocutor ajustando esse reconhecimento com sua própria 
vivência.  
Todas essas observações, portanto, se aproximam das conclusões as quais Zumthor 
(2007) formulou sobre performance, baseando-se a partir da fundamentação realizada pelo 
autor Dell Hymes (1973 Apud ZUMTHOR, 2007, p. 31), onde ele afirma: 
 
“A performance”, diz ele, “refere a realização de um material tradicional conhecido 
como tal”. Eu traduzo: performance é reconhecimento. A performance realiza, 
concretiza, faz passar algo que eu reconheço, da virtualidade à atualidade. 
 
O autor deixa explícito que “performance implica competência” (ZUMTHOR, 
2007, p.31), ou seja, mais do que saber fazer a mesma pressupõe um saber-ser. “É um saber 
que implica e comanda uma presença e uma conduta (...)” (ZUMTHOR, 2007, p. 31). Essa 
implicação ressaltada pelo autor, traça um paralelo com o que foi destacado por Caetano (1991), 
evidenciando uma competência na qual Carmen realizava sua arte: 
 
O poeta brasileiro Oswald de Andrade, do movimento modernista de 1922, disse uma 
vez: “O meu país sofre de incompetência cósmica”. Carmen parecia livre dessa 
maldição. (...). Quando me perguntam por que Carmen Miranda agradou tanto aos 
americanos, eu respondo: não sei. Mas fico me perguntando se a sua grande vocação 
para a arte-final (...) não terá tido parte decisiva nisso. Competência é uma palavra 
que define bem o modo americano de valorizar as coisas. Carmen Miranda excedia 
nessa categoria (p. 8). 
 
Competência essa, atrelada à ideia de saber ser desenvolvida e tratada nas notas 
sobre Camp da autora Susan Sontag (1964), que conduz essa noção de ser conjuntamente com 
a ideia de representação, onde, segundo sua nota número dez, a mesma afirma que “Ser é 
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representar um papel. É a maior extensão, em termos de sensibilidade, da metáfora da vida 
como teatro” (p. 4). Esse saber-ser revelado na obra de Carmen indica uma artista que, 
atravessando uma década e meia de “esquecimento” e sobrevivendo a esse fenômeno, alcançou 
os tropicalistas bem como sua arte, tornando-se parte norteadora desse movimento de 
contracultura como a musa inspiradora, marcando-os com sua arte final como a Deusa Camp – 
a qual, segundo o próprio Caetano (1991), excedia em competência.  
Competência, ponto de encontro no qual se encontram as duas temporalidades 
distintas em que desenvolvemos nossa pesquisa como nosso recorte inicial: 1955 e 1968. 
Embora em contextos e cenários distantes, o que se faz presente nesses períodos é a 
concordância em assimilar a arte da pequena notável como competente.  
 
A voz atualiza-se em diferentes meios, em diferentes situações de performance, mas 
nunca é apreendida totalmente, é sempre, relação, movimento nômade, encontro de 
presenças que se tocam por um átomo de instante, para se deslocarem logo depois, em 
processo de movência e transformação (OLIVEIRA, 2009, p. 4). 
 
Esse nomadismo tratado na obra de Zumthor revela um processo contínuo e talvez 
ininterrupto de atualizações e re-atualizações constantes por meio da performance. A obra do 
artista nunca é plenamente apreendida, se reciclando a cada novo contexto e temporalidade. E 
a despeito de toda essa movimentação, percebemos que a obra de Carmen se manteve no mesmo 
patamar originalmente situado, o de saber-ser. Mesmo obtendo identificações e interpretações 
diferentes, sua arte continua se movendo por esse percurso de representações e compreensão. 
Apesar de ainda não existir o termo Camp na década de 1930, o posicionamento a qual Carmen 
é observada nessa era se assemelha ao direcionamento artístico ao qual tanto os precursores da 
RMP como os tropicalistas a absorveram: o de saber-ser e representar um papel com 
competência, percorrendo os trilhos da sua vocação para a arte final como a nossa Deusa Camp, 











Considerações Finais: Deusa Camp?! 
 
 Os exemplos puros de Camp não são intencionais; são absolutamente 
sérios (...). Não precisamos conhecer as intenções pessoais do artista. A 




A elaboração dessa pesquisa se concentrou em abordar os elementos elencados pelo 
cantor Caetano Veloso em seu artigo “Carmen Miranda Da Da”, buscando traçar coerências 
históricas e musicológicas nas quais se encaixassem com as afirmações asseguradas por 
Caetano em sua narrativa sobre a cantora. Para tanto, a partir da noção de voz e suas nuances 
abordada pelo autor Paul Zumthor, utilizamos os recursos metodológicos propostos pelo 
mesmo no intuito de examinar tais elementos e características sustentados por Caetano. Como 
primeiro passo, avaliamos – segundo a cronologia que formulamos – dois períodos diferentes, 
porém importantes, tratados na narrativa de Caetano: o ano de 1955 e 1968. Projetado e 
investigado esses períodos, cercamos nosso objeto de estudo examinando e analisando sua 
performance durante seu contexto e a implicação do mesmo.  
Ao coletarmos informações por meio da análise de algumas canções bem como a 
averiguação de sua imagem nas duas temporalidades distintas por meio de fontes documentais, 
observamos a ação performática de Carmen fazendo parte de um cenário maior ao qual 
inicialmente a julgamos. Compreendemos que a artista se insere num campo dialógico entre 
identidades (assunto já tratado em muitas outras teses e dissertações) e pioneirismo no quesito 
performance. Sendo essas duas questões presentes em todas as áreas examinadas nessa 
pesquisa. 
 Partindo do conceito proposto preliminarmente em nossa problemática, 
encontramos na fala de Caetano elementos como: falsa baiana, deusa do camp e reinventora do 
samba. Elementos que se entrelaçam e se fundem tornando a obra de Carmen completa como 
percebemos ao discorrer sobre a ação performática da artista. 
Nas análises realizadas vimos, primeiramente, a atuação de Carmen como um ser 
caricato, que carrega em si certa seriedade e ingenuidade juntamente com uma postura 
maliciosa e brincalhona, trazendo ambiguidades e dualidades nessa construção performática. 
Nessa performance pudemos constatar sua representação como Deusa Camp, pois: 
 
(...) a sensibilidade Camp é uma sensibilidade interessada no duplo sentido no qual é 
possível entender algumas coisas. Mas não se trata da construção familiar que 
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distingue um sentido literal, de um lado, e um sentido simbólico, do outro. É, ao 
contrário, a diferença entre a coisa significando alguma coisa, qualquer coisa, e a coisa 
como puro artifício. (...) camp é uma forma de sedução – uma forma que emprega 
maneirismos extravagantes sujeitos a uma dupla interpretação: gestos cheios de 
duplicidade, com um significado espirituoso para entendidos e outro, mais impessoal, 
para leigos (SONTAG, 1964, p. 5). 
 
Em sua performance analisada em sequência, percebemos sua relação com o Camp 
de maneira sutil, ao identificarmos certos elementos conduzidos em sua atuação. Com uma 
performance carregada de síncopas, swing e deslocamentos rítmicos e linguísticos, pudemos 
observar seu tratamento com a textura musical, enfatizando-os. Todos os recursos utilizados, 
tanto em “Prá você gostar de mim – Taí” como em “Tic-tac do meu coração” demonstram um 
pioneirismo com o trato vocal, pois se distingue dos artifícios usados pelos seus 
contemporâneos, bem como um tratamento decorativo com elementos linguísticos e rítmicos. 
Enquanto na canção “Taí” seu desenvolvimento e singularidade percorre o campo teatral na 
construção de personagens distintos numa mesma narrativa, a canção “tic-tac do meu coração” 
reproduz sua narrativa diferenciada na área rítmica, demonstrando uma habilidade peculiar no 
quesito swing. 
Na última análise reconhecemos muitos traços já utilizados nas canções 
preliminarmente analisadas, trazendo uma abordagem maior no quesito identidade. Ao se 
colocar no perfil de baiana, a mesma consegue inserir vários acessórios com os quais pudesse 
dialogar com várias outras identidades, podendo ser reconhecida em muitas outras origens além 
do perfil inicialmente tratado. Sua atuação nesse sentido, demonstra uma habilidade de 
alteridade no qual foi capaz de consolidar sua obra e disseminar sua arte para além das fronteiras 
brasileiras, bem como além do próprio tempo-espaço, pois, quem atualmente não reconhece a 
cantora que se apropria da imagem de uma baiana, colocando um cocar de frutas na cabeça, 
dançando e cantando de forma tão singular? 
Finalmente, tratamos todos esses itens no capítulo III de forma a amarrar 
integralmente tais ideias de pioneirismo e identidade na perspectiva da performance, onde 
pareceu ser possível efetivar toda essa metodologia. Intérprete-Ouvinte-Memória, três 
elementos distintos aos quais tal processo não existiria sem o funcionamento dos mesmos nesse 
sistema. Para tanto, partimos da consciência de que a apresentação desses componentes compõe 
um vasto campo de exploração para o estudo da voz nos mais diversos ambientes 
musicológicos, construídos a partir de uma narrativa inserida pelo próprio intérprete, 
imprimindo assim, sua característica e peculiaridade.  
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Podemos dizer que todo esse percurso demonstrou um diálogo efetivo por meio do 
ato performático com as demais áreas musicais, exteriorizando uma Carmen Miranda 
precursora que soube, mesmo que inconscientemente, conciliar sua arte com as diferentes 
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Segunda parte da partitura original da canção “O que é que a baiana tem?” 
 
 
 
 
 
